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VORWORT ZUR ERSTEN AUFLAGE 

Wenn man eine Arbeit der Öffentlichkeit übergibt, muß 
man verantworten, daß dieser Herausgabe eine gewisse 
?2_ Berechtigung und Notwendigkeit zugrunde liegt. Deswegen 
möchte ich selbst vorausschicken, inwieweit ich meine Schrift 
für unnütz oder für nützlich halte. 

Das ganze Buch enthält nichts, was nicht jeder ernsthafte 
Künstler längst wüßte. Und wenn ich mir auch selbst vor- 
halten könnte, daß diese, wie alle intuitiv schaffenden Menschen, 
wenig reflektieren und ihr Mitteilungsdrang meist ein karger 
ist, so weiß ich doch ebenso, daß jede mitgeteilte Erfahrung 
überhaupt nur den zehnten Teil einer selbstgemachten wert ist, 
daß die, welche den Genius in sich tragen, sich nicht an wohl- 
gemeinten Ratschlägen in die Höhe päppeln, sondern ihren Weg 
im Dunkeln finden. 

Daß es aber trotzdem viele gibt, welche Belehrung oder 
auch nur Bestätigung ihrer erst noch unsicher empfundenen 
Ansichten aus Büchern holen wollen, beweist die starke Nach- 
frage nach solchen. Und da sich in der vorhandenen Literatur 
keine Arbeit findet, welche, ohne Pedanterie abgefaßt, vom 
Standpunkte der modernen Kunst ein Führer sein könnte, 
glaube ich zur Herausgabe einen berechtigten Grund zu haben. 

München 1896 Paul Schultze-Naumburg 
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VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 

Die erste Auflage hat im allgemeinen eine gute Aufnahme 
gefunden. Aber es sind, auch von wohlwollender Seite, 
manche Aussetzungen gemacht worden. Es liegt durchaus kein 
Grund vor, als berechtigt anerkannte Einwände nicht zur Ver- 
besserung zu benutzen. Zum Teil rührten diese Einwände davon 
her, daß das Thema nicht erschöpfend genug behandelt war, 
so daß die Kritik nicht ausgesprochene Ansichten als wahr- 
scheinlich von mir verfochten annahm. Zum zweiten trug die 
Ausdrucks weise schuld, die falsche Deutungen zuließ. An 
beiden habe ich versucht, zu ändern und zu bessern. Daß 
das Buch jetzt das Thema erschöpft, will ich nicht behaupten. 

Auch an dieser Stelle möchte ich nochmals sagen und drei- 
mal dick unterstreichen: Alles gilt für den Schüler, nicht 
für den Künstler, und damit wird manch Mißverständnis 
vermieden sein. Denn ein Lehrbuch für den fertigen Künstler 
schreiben zu wollen, wäre eine gar törichte Aufgabe, oder das 
Buch, in dem es versucht würde, müßte zum Umfang eines Kon- 
versationslexikons anschwellen. Zudem: ein Künstler, der auf 
eigenen Füßen stehen gelernt hat, braucht keine Ratschläge; eine 
Enzyklopädie des Malens würde ihm vielleicht nützen, die aber 
hur als gemeinsames Lebenswerk von vielen entstehen könnte. 

Noch bemerken möchte ich endlich — was heute notwendig 
erscheint: das Buch ist in erster Linie, ja fast ausschließlich für 
den Maler gedacht; für den dekorativen Künstler, für den Künst- 
ler der angewandten Kunst kommen noch andere Gesichtspunkte 
zur Geltung, auf die nur flüchtig eingegangen werden konnte. 

Berlin, November 1899 Paul Schultze-Naumburg 



VORWORT ZUR DRITTEN AUFLAGE 

Ich bin inzwischen so ganz andere Wege gegangen und sie 
haben mich auf neue Gebiete geführt, daß mir heute nicht 
mehr so am Herzen liegt, die vorliegende vor zehn Jahren be- 
gonnen« Arbeit weiter auszubauen. 

Da das Buch aber neu aufgelegt werden muß, habe ich es 
einer gründlichen Durchsicht unterzogen und Vieles gestrichen, 
was mir heute etwas unausgegoren schien. Ich hoffe, daß da- 
durch und durch manche sonstige Änderungen Verbesserungen 
entstanden sind. 

Saaleck in Thüringen Paul Schultze-Naumburg 

Februar 1905 
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ie vorliegende Arbeit soll im wesentlichen 
ästhetische Fragen behandeln. Die Technik 
als fachwissenschaftliches Problem kann nur 
gestreift werden; wer nur kurzen sachlichen 
Rat sucht, wie man Pinsel wäscht und Lein- 
wand grundiert, dem wird mit den vorhan- 
denen kleinen Katechismen am besten gedient sein. Nach diesem 
negativen Aufschluß über den Zweck der Schrift den positiven: 
Wer von der Schulbank kommt, um sich der Malerei zu 
widmen, wird in den meisten Fällen einen Ballast von zopfigen 
Anschauungen mit sich herumschleppei) , genährt durch einge- 
rostete Anschauungen gewisser Philologen, die seine Lehrer 
waren, und durch den philiströsen Standpunkt seiner Umgebung 
der Kunst gegenüber. Nur wenige werden das Glück haben, 
in der Nähe der Werkstätte der Kunst aufzuwachsen und so 
von klein auf künstlerische Anschauungen als selbstverständlich 
aufzunehmen. Sie werden auf den Akademien nicht immer 
Gelegenheit haben, sich rasch von diesem Ballast zu befreien, 
der sie hindert und irreführt. Einesteils, weil das Lehrprogramm 
auf Akademien sich in seiner Ausübung zumeist auf eine gewbse 
technische Ausbildung beschrankt, andernteils, weil es selten die 
Gepflogenheit der Lehrer ist, sich privatim mit der künstlerischen 
Heranbildung ihrer Zöglinge zu befassen. Und doch ist neben 
den rein praktischen Übungen die Erziehung zu künstlerischen 
Anschauungen von großer Wichtigkeit, da sie in direktem Ver- 
hältnis zu jenem stehen. Die Schulen lassen ruhig zu, daß sich 
der noch unkultivierte Geschmack ihrer Zöglinge Pseudokünstler 
zum Muster nimmt, deren Erzeugnisse sich nur an das sinnliche 
oder sentimentale Bedürfnis der Menge wenden. Diese schlechten 
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Vorbilder hindern ihn, das wahre Wesen der Kunst ganz zu erken- 
nen oder lenken doch sein Streben lange Zeit auf falsche Bahnen. 
Den Weg einer besseren ästhetischen Erziehung anzubahnen, 
ist der Zweck der Schrift. Meine Worte richten sich deswegen 
an alle die, die sich der Kunst widmen wollen und sollen ihnen 
die im übrigen unvermeidlichen Irrwege kürzen helfen. 

Die letzten drei Dezennien des neunzehnten Jahrhunderts 
waren für die Malerei Kampfzeiten. Ein heftiger Kampf 
war entbrannt zwischen zwei Lagern, die sich, wie einst Guelfen 
und Ghibellinen, die »Jungen« und die »Alten« nannten. Die 
Parole wechselte häufig und es mag gern sein, daß nicht nur 
die einzelnen Streiter, sondern auch die Heerführer die klare 
Vorstellung verloren, um was sie sich so erhitzten. Aber tiefe 
Erbitterung und instinktiver Haß waren einmal geweckt, wie 
zwischen Unterdrückern und Befreiern. 

Die Freiheitskriege liegen hinter uns, wir können die Waffen 
noch nicht einstecken, aber aus größerer Perspektive scheinen 
sich die einst so verworrenen Verhältnisse in klarere Züge auf- 
zulösen. Mit dem neunzehnten Jahrhundert war eine Verschie- 
bung der Verhältnisse für die Kunst eingetreten, die von tief- 
gehendster Bedeutung war. Das Amt der Kunstpflege, das 
die Konsumenten allein verwalten, war in andere Hände über- 
gegangen. Hatten früher kunstliebende Fürsten und ein fein- 
kultiviertes Bürgertum sie ausgeübt, so trat allmählich ein erst 
in seiner Bildung begriffener Besitzstand an seine Stelle, der 
ästhetisch so gut wie ganz unerzogen war. Die Erziehung eines 
Volkes braucht Zeit. Was beim Kind Jahre, sind beim Volk 
Generationen. 
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Zwei große Vorgänge bilden die Ereignisse, zeitlich neben- 
einander, in ihrem Wesen nicht zusammengehörig. Der eine: 
das Volk, jetzt der Hauptkonsument im Ästhetischen, ist wie 
ein Kind, das gebietet. In kindischem Unverstand, ohne bösen 
Willen erhebt es wahllos alle die, die es durch billige Scherze 
und bunte Lappen zu erfreuen verstehen. Die großen Künstler, 
die Einsamen, versteht es nicht. Sie bleiben unbeachtet und 
werden in ihrem Schaffen, ihrer Existenz bedroht, so daß viele 
ihren heutigen Ruhm nie sahen. Nur einzelne dringen durch. 
Feuerbach, Viktor Müller, Rethel, Marrees, Thoma, Böcklin. So 
wird die Revolution langsam vorbereitet. Das Volk bleibt aber 
nicht ewig Kind, die Vorgänge geben ihm zu denken, seine 
Lehrjahre beginnen und es fangt an, ein kultivierter Mensch 
zu werden. 

Hand in Hand damit, oft kaum davon zu trennen, geht 
ein zweiter Vorgang, der trotz gewisser Wechselwirkungen im 
Grunde etwas ganz anderes ist. Eine jede Kunst ist der sinn- 
fällig gewordene Ausdruck ihrer Zeit. Das neunzehnte Jahr- 
hundert können wir wohl als den eigentlichen Anfang der neuen 
Zeit betrachten. Neue Ideen, weltumgestaltende Erfindungen 
und die mächtigsten sozialen Veränderungen geben ihm ein 
Gepräge, das es in manchen Gegensatz zu deflf vorangegangenen 
Zeiten setzt. Es wäre zu erwarten gewesen, daß sich diese 
fundamentalen Umwälzungen auf künstlerischem Gebiete ausge- 
drückt hätten. Und doch möchte man fast meinen, hier ver- 
sagte der alte Satz. Statt keckem Wagemut, kühnem Unter- 
nehmen des vollständig Neuen, seherischem Vorahnen eines 
neuen Zeitalters Ängstlichkeit und Spießbürgertum. Fehlen die 
Dokumente? Man könnte es fast glauben, wenn man nur nach 
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den Tagesgrößen urteilte, ohne diejenigen in ihren Werken 
kennen zu lernen, die die eigentlichen treibenden Kräfte waren. 
Im Lärm der Propheten der Nettigkeiten, der Albernheiten, der 
historischen Lehrhaftigkeiten kommen sie nicht zu Worte. Aber 
keine innerlich notwendige Bewegung läßt sich dauernd auf- 
halten. Wie ein gestauter See bricht sie endlich durch und 
überschwemmt das Land. Das sind bei uns die 80er Jahre. 
All das Unreife, Unfertige, Vorbereitende, das bei normaler 
Entwicklung kaum sichtbar gewesen wäre, breitet sich plötzlich 
ungebührlich aus und wird von den Künstlern für die Kunst 
des 19. Jahrhunderts, die neue Kunst ausgegeben, vom Volke 
dafür gehalten und nicht ganz mit Unrecht gemißbilligt. Diese 
gegenseitigen Mißverständnisse machen den Kampf um so er- 
bitterter und so tobt er durch Jahrzehnte fort. Er verstummt 
von selbst, sowohl durch den natürlichen Reifeprozeß der Kunst, 
als durch das Wachsen des Verständnisses der Konsumenten. 
Beide kommen sich entgegen und es ist vielleicht mehr, als eine 
utopische Phantasie, wenn wir von den Zeiten der nächsten 
Generation eine neue Renaissance der deutschen Kunst erwarten. 

Die Garantie, die ein Mensch, der sich den Künsten widmet, 
für die Zukunft bietet, liegt zum mindesten gerade soviel in 
seinem Charakter, wie in seiner Begabung. Nur derjenige, der 
es vermag, sich als Mensch zu entwickeln, kann ein wirklicher 
Künstler werden, denn das, was wir im Werke des großen 
Künstlers bewundern, ist ja im Grunde der große Mensch. Man 
hat schon zu oft gesehen, daß glänzende Talente bei haltlosen 
Charakteren zugrunde gingen, ebenso, daß zielbewußte, ernste 
Leute einer direkten Ungeschicktheit zum Trotz sich den künst- 
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krischen Ausdruck erzwangen und daß gerade der Kampf, 
den es gekostet, dem Werke die Kraft gab. Ein englisches 
Wort sagt: Genie ist die Fähigkeit, sich bis zum Äußersten 
anzustrengen. Der Grund, daß die wenigsten Studierenden 
es auch nur zu leidlichen Malern bringen, ist der, daß bei 
qo°/ von ihnen das, was für Talent gehalten wird, lediglich 
formale Geschicklichkeit ist, die sie zu tüchtigen Handwerkern 
befähigt, in nichts jedoch zum schöpferischen Künstler aus- 
reicht. 

« 

Es gibt unter den Anfängern solche, die über die ganz beson- 
dere Gabe einer sauberen, exakten mechanischen Arbeit 
verfugen. Diese sind dann der Stolz und die Stütze der An- 
tikenklasse, angestaunt und bewundert von ihren Mitschülern 
und nicht selten auch von ihren Lehrern. Doch die Fähigkeit, 
eine Gipsfigur noch so hübsch plastisch nachzuzeichnen, besagt 
mit nichts, daß der Mann zum Künstler geboren. Schon viele 
lassen nach, wenn sie vor die Natur, das Modell, kommen, bei 
dem in gewissem Grade die Forderung einer selbständigen Auf- 
fassung hinzutritt. Andere fangen dagegen an, sich erst da 
recht zu entwickeln. Sie zeichnen und malen die besten Akte, 
man preist sie in allen Schulen schon als die zukünftigen Meister, 
— aber weiter kommt es nie. In den Meisterateliers verblaßt 
ihr Ruhm mehr und mehr, man vergißt ihre Malklassenlorbeern, 
denn man bekommt nie ein Bild von ihnen zu sehen. Gar 
manche sind auch dabei, die einen zu kräftigen Anlauf genommen 
haben, um gar nichts zu produzieren. Von den Komponierlehrern 
in die Höhe gepäppelt, kommen dann ein oder mehrere große 
Leinwände zum Vorschein, für die sich stets einige Bewunderer 
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finden, obgleich der Einsichtige gar bald sieht, welche Treib- 
hauspflanzen es sind, die morgen in ihr Nichts zusammenfallen. 
Wie viele laufen da herum und zehren von dem Eintagsruhm 
ihrer Debüts, reden düster von großen Plänen, die im besten 
Falle Pläne bleiben, oft aber auch zu mitleiderweckenden Schatten 
ihrer Erstlinge werden. — Und gar manche gibt es wieder, die 
überhaupt erst aufzutauen scheinen, wenn sie ihr eigenes Atelier 
haben. Dann fliegt Bildchen über Bildchen aus der Werkstatt, 
eines verkauft sich besser als das andere, und eins ist seichter 
als das andere. Das sind dann Maler geworden, denen der 
Geschäftsmann gratulieren mag; aber der Kunst wäre besser 
geschehen, ihnen wäre ein Mühlstein um den Hals gehängt 
worden. 

In eine ganz besondere Rubrik gehören die jungen Leute, 
die von den Kunstgewerbeschulen zur Malerei übergehen. Da 
dort mäßig begabte Schüler durch Drill dazu gebracht werden, 
Vorlagen täuschend zu kopieren und Ornamente und Figürchen 
auswendig zu lernen, lassen sich oft urteilslose Eltern zu der 
Annahme verleiten, es handte sich hier um eine schöpferisch 
künstlerische Begabung, was sich natürlich nur in Ausnahme- 
fallen bestätigt. Ist jenen aber erst einmal auf den Akademien 
ihr Handwerk verleidet, so mehren sie nur das künstlerische 
Proletariat. 

Es ist klar, daß, so verschieden das Kunstschaffen selbst ist, 
ebenso verschieden auch die Begabungen sind. Es sollte nie- 
mand aus der Beobachtung, daß der andere dies und jenes kann, 
was ihm selbst verschlossen zu sein scheint, auf eine höhere 
Begabung des andern schließen. Es gibt da Leute, die zum 
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Illustrator geboren scheinen. Sie zeichnen aus dem Kopf Hun- 
derte von Figuren, Gruppen; alles was man nur will, schütteln 
sie aus dem Ärmel; einmal eine gute Hand zu malen, ist ihnen 
nicht möglich. Gerade diese sind durch die Begabung einer 
sehr leichten Produktion doppelt der Gefahr ausgesetzt, nicht 
intensiv genug Natur in sich aufzunehmen und so allmählich zu 
verflachen. Es gibt auch solche, die nur malerisch begabt sind 
und die erst auftauen, wenn sie die Palette in die Hand be- 
kommen, während sie vorher unbehilflich gezeichnet hatten : das 
Material lag ihnen nicht. Es gibt auch solche, die von Anfang 
an nur Interesse für Tiere gehabt haben und nur diese malen 
wollten und konnten, solche, die nur in der Landschaft sich 
selbst finden. Es gibt ferner solche, deren Zeichengabe hoch 
entwickelt ist, deren Farbe aber stets ohne Reiz und spröde 
erscheint, solche, deren Form und Farbengebung eine mühsame 
und unbeholfene bleibt, in deren tastenden Versuchen sich aber 
schon stets ein tiefes Innenleben zeigt. Diese letzten sind es 
oft, aus denen die großen Künstler geschnitzt werden. Aber 
alle können in ihrer Art etwas erreichen, wenn sie sich selbst 
treu bleiben und den Versuchungen widerstehen, das leisten zu 
wollen, was dem andern gegeben ist. 

Am meisten Gewähr für die künstlerische Begabung hat man 
noch an den Arbeiten, die ohne Schule und Lehre daheim 
in Mußestunden geschaffen sind. Ist an und für sich schon der 
Drang, solches zu schaffen, anstatt am Biertisch zu sitzen, — 
das sich Nichtgenügenlassen mit dem Schulpensum, — ein gutes 
Zeichen, so wird man an solchen Arbeiten auch am leichtesten 
sehen können, ob der Betreffende etwas Eigenes zu sagen hat, 
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und man sollte sich da auch von den größten Unbehilflichkeitert 
nicht beirren lassen, denn das, was da fehlt, kann gelernt 
werden! Im Gegenteil kann oft zu frühe Formengewandtheit 
mißtrauisch machen, da man fürchten muß, daß die innere Ent- 
wicklung nicht Schritt hält und es sich auch hier um rein formale 
Begabung — verbunden mit einem gewissen nachahmenden 
Talent — handelt, die ihr Vorbild in Werken der bildenden 
Kunst und nicht in der Natur sucht. Ein Urteil über seine Be- 
gabung kann sich nur derjenige verschaffen, der es versteht, 
sich an einen wirklich feinfühlenden Künstler zu wenden; aber 
auch ein Künstler kann im besten Falle ein Urteil über die Be- 
gabung fallen, und auch dies nur, soweit es in den vorgelegten 
Arbeiten zutage tritt. Darüber, ob der Betreffende, sei es als 
Künstler, sei es in einem anderen Berufe, etwas erreichen wird, 
müßten einsichtige Eltern selbst sich ein besseres Urteil gründen 
können. Viele wird schon das Finden eines solchen Künstlers 
in Verlegenheit bringen; es sind nicht alle, die sich mittels Pinsel 
und Farbe ernähren, echte Künstler; ist aber ein solcher ge- 
funden, so fragt es sich immer noch, ob er den richtigen Takt 
besitzt, einen strebsamen und begabten Menschen nicht unnötig 
abzuschrecken oder den Unbegabten genügend aufzuklären. Das 
einzig Tröstliche ist dabei, daß das echte Talent sich nicht ab- 
schrecken läßt, um das Verlorengehen eines halben aber nicht 
zu trauern ist. 

Das nächstliegende ist dann die pekuniäre Frage. Es ist zwar 
Tatsache, daß die allerwenigsten großen Künstler als Söhne 
von vermögenden Leuten geboren wurden und daraus geht wohl 
hervor, daß Mittellosigkeit nicht unbedingt ein Abhaltungsgrund 
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ist, die Künstlerlaufbahn zu ergreifen. Wenn das Genie nicht 
vorher untergeht, wird es schließlich stets triumphieren. Ist 
das Genie ein recht unpraktischer Mensch, wie zumeist, so 
triumphiert es oft erst als toter Mann. Die Zahl dieser Mär- 
tyrer ist groß; immerhin sind sie nicht im Elend verkommen, 
wie Romantiker oft voraussetzen, nur sind sie oft gestorben ohne 
das Verständnis und die Würdigung, die ihnen die Welt zollt, 
noch recht zu genießen. Beiläufig bemerkt, ist das in andern 
Berufsarten gerade so. Diese Erwägung wird ganz gewiß kein 
wirkliches Genie abhalten, die Dornenbahn zu beschreiten, denn 
es liegt in seinem Wesen begründet, daß es sie gehen muß, 
und die Hoffnung, sein Ziel zu erreichen, wird es nie verlassen. 
Nur sollten sich alle die, die nicht diese Notwendigkeit in sich 
verspüren, hüten. Im Anfang sprach ich davon, daß gerade 
diese oft pekuniär am meisten erreichen und sich daher ganz 
gewiß nicht zugunsten der Kunst abhalten lassen, Maler zu 
werden. Aber auch ein Erfolg nach dieser Seite ist mehr als 
fraglich und ein jeder sollte sich ernsthaft überlegen, ob er nicht 
zu den neun Zehnteln gehört, die untergehen oder sich ver- 
wandten Berufszweigen zuwenden müssen. — Wie lange die 
Mittel zum notwendigsten Studium reichen müssen, ist schwer 
zu sagen; gut ist jedenfalls, wenn sie 6 — 7 Jahre währen; ob der 
Ausgebildete dann annähernd sich durch seine Kunst erhalten 
kann, ist beim Maler schwer zu sagen. Die Erfahrung hat ge- 
lehrt, daß viele früh dazu kommen, sich eine Existenz zu gründen, 
bei weitem die meisten aber schwere Jahre durchzumachen haben. 
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st der Betreffende nach all diesen Erwägungen entschlossen, 
die Künstlerlaufbahn zu beschreiten, so wird die Frage lauten, 
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wie und wo am besten das Studium betrieben werden sollte. 
Es gibt sehr viele Akademien und Privatanstalten, die ich hier 
natürlich weder aufzählen noch besprechen kann. Nur auf 
Prinzipielles möchte ich hinweisen. 

Die erste Alternative für den, dem jede Wahl freisteht, 
wäre wohl In- oder Ausland. Wenn ich meinerseits auch 
einen längeren Aufenthalt im Auslande für sehr nützlich oder 
in vielen Fällen für notwendig halte, so sollte er doch erst 
genommen werden, wenn der Betreffende im Lande eine gründ- 
liche Basis gelegt und einigermaßen gefestigt den fremden 
Einflüssen entgegengeht. Bei gutem Streben und Begabung 
wird derjenige, welcher sich einem gründlichen Figurenstudium 
widmen will (und das sollte auch möglichst der Landschafter), 
2 — 3 Jahre zeichnen müssen, und zwar nach dem lebenden Modell, 
2 — 3 Jahre malen, was also eine Summe von 4 — 6 Jahren des 
akademischen Studiums ergäbe, nach denen er vielleicht das 
Ausland aufsucht. In gewissen Fällen ist es wohl auch zu- 
lässig, schon einige der letzten dieser Studienjahre im Aus- 
land zuzubringen. Aber hier schon tritt zutage, daß man 
nirgends weniger als in der Kunst kanonische Regeln aufstellen 
kann. Denn es hat auch schon viele bedeutende Künstler ge- 
geben, die als Autodidakten angefangen, sich jahrelang in der 
Welt herumgetrieben und dieses unruhige Leben zur Abklärung 
scheinbar gerade so notwendig hatten, wie andere ein ungestörtes 
beschauliches Erlernen des Handwerks. Die Annahme, daß 
das letztere auch für jene das bessere gewesen wäre, ist nicht 
allein unberechtigt — es wäre jenen einfach nicht möglich ge- 
wesen, sich der Schule zu fügen. Und auch das Schelten über 
diese Tatsache nützt da nichts. 
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Es folgt dann die Erwägung, wo das heimische Studium 
am besten betrieben werden kann. 
Wenn jemand Künstler werden will, so wird er, wenn es 
ihm nur einigermaßen ernst ist, doch gewiß dem Ziele zustreben, 
in das allgemeine große Kunsttreiben einzutreten, einst dem Kreis 
der anerkannten Namen anzugehören und nicht daran denken, 
als vergessener alter Maler in Krähwinkel sein Leben zu be- 
schließen. Deswegen sollte er nicht säumen, zunächst Fühlung 
mit der großen Kunstbewegung unserer Zeit zu erlangen. Das 
kann er besser in einem Kunstzentrum als in der Provinzialstadt. 
Er hat dort bessere Gelegenheit seine Kräfte zu messen und 
sich umzusehen. Hierhin gelangen die Wogen des großen Kunst- 
lebens stets erst etliche Jahre später, und wenn es auch Moden 
in der Kunst nicht geben soll, so muß doch der Künstler den 
Pulsschlag seiner Zeit verspüren; er muß erfahren, welch hohe 
Anforderungen man draußen stellt, und er muß ihnen gerecht 
werden wollen. In der Provinzialstadt erfahrt er zu wenig davon. 
Das Leben geht dort zu gleichförmig und behaglich voran, die 
Professoren • brauchen ihre staatlich konzessionierte Kunstgröße 
nicht jeden Tag von neuem zu beweisen, und da werden manche 
bequem und selbstgefällig. So scheiden sie langsam aus dem 
Kreise ihrer einstigen Kollegen im Kunstzentrum, aus dem man 
sie einst berufen, und die Schüler gehen vorzeitig denselben 
Weg. Sie lassen sich genug sein mit dem Lokalruhm und sehen 
das Ziel ihrer Sehnsucht in einem Erfolg im Kunstverein. Ja, 
ist einer ein Eisenschädel von Künstler, fertig und in sich ab- 
geschlossen, so darf er es wagen, sich in die Einsamkeit des 
Dorfes zurückzuziehen, wenn die Artung seines Wesens es zu- 
läßt. Rubens ist nur denkbar in Antwerpen und an den Höfen 
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Europas; nicht umsonst war Florenz die Pflanzstätte quattrocen- 
tistischer Kunst. Bei alledem braucht der Künstler seiner Heimat 
nicht untreu zu werden, brauchen seine Bilder den Erdgeruch 
nicht zu verlieren. Setzt er sich zu früh und selbstzufrieden in 
die kleine Stadt, so kann es ihm leicht gehen, wie es schon 
vielen gegangen ist: daß er, wenn er sich seiner subalternen 
Stellung im Kunstleben bewußt wird, nicht mehr die Kraft hat, 
den Weg zurückzufinden oder im besten Falle auf verlorene 
Jahre zurücksieht. 

Man verstehe mich recht, ich betone in dem ganzen Buch 
stets: für den Studierenden. Denn für den fertigen Künstler 
gelten durchaus andere Bedingungen. Das Zusammendrängen 
aller Künstler in eine Stadt ist an sich durchaus kein gesundes 
Prinzip. Nicht die Ausstellungen, nicht die Kunstschriftstellerei 
können das Volk so zu künstlerischen Begriffen erziehen, wie 
es die Künstler selbst im anregenden Verkehr mit den Laien 
könnten. Wir wissen aus der Geschichte, wie sich die kleinen 
und großen Fürsten der Renaissance durch Künstler erziehen 
ließen. Heute fassen diese die Liebe zur Kunst sehr platonisch 
auf. Jetzt müssen die Geldaristokraten, die an ihre Stelle ge- 
treten sind, sich dieser Erziehung unterwerfen, wenn die von 
ihnen verausgabten oft sehr großen Mittel Nutzen bringen sollen. 
Aber das kann nur geschehen, wenn sich ihnen Künstler im per- 
sönlichen Verkehr beigesellen. Dann erweckt zuerst persönliche 
Sympathie Interesse für Arbeiten, denen sie auf der Ausstellung 
teilnahmslos gegenüberstehen würden. Dann tritt eine Art Sug- 
gestion ein und schließlich folgt die Überzeugung. Es gibt mehr 
solche Fälle, als man denkt. Und auf die Weise kann sich viel- 
leicht wieder eine echte Kunstliebe und Kunstpflege entwickeln. 
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Es wäre also sehr notwendig, daß sich die zwecklosen An- 
häufungen der Künstler an einem Ort auflösten, und sie überall, 
wo sich ihnen ein Feld der Tätigkeit bietet, sich ansiedelten. 
Dies zu kultivieren, ist ihre Aufgabe — eine sehr schwere; ich 
sprach schon von den Gefahren in der Provinz. Naturgemäß 
werden die größten Kunstzentren sich bilden — wo der größte 
Reichtum ist. Daß sie zugleich die hochstehendsten sein können, 
beweist die Renaissance. 

Damit soll nicht gesagt sein, daß jemand in der kleineren 
Stadt unbedingt die Fühlung mit dem großen Kunstleben ver- 
lieren müßte. Eine große Menge von Schülern wird durch 
Umstände veranlaßt sein, dort ihre Lehrzeit zu vollbringen und 
wer die Wahl zu treffen weiß, kann auch dort gute Lehrer 
finden. Nur wem es freisteht, sollte doch einige Jahre in einer 
Kunstmetropole verbringen. 

Die nächste Frage wird dort für ihn sein: Akademie oder 
Privatschule. Soweit diese nicht schon durch finanzielle Er- 
wägungen entschieden ist, kann man nur etwa folgende Ge- 
sichtspunkte aufstellen: es kommt immer in erster Linie auf den 
Künstler und Pädagogen an, nicht auf seinen Titel. 

Gegen Akademien im allgemeinen läßt sich nur das anführen, 
was schon häufig und an geeigneterem Platze in Einzelbroschüren 
geschehen ist: der akademische Lehrer behält seine Klasse. Er 
braucht keine Konkurrenz zu befürchten, auch kann der Schüler 
nicht so leicht wechseln, wie in der Privatschule, während es 
klar ist, daß ein Lehrer, bei dem der Schüler nichts lernt, der 
geistig alt geworden, als Privatlehrer seine Schüler verliert. Das 
ist vom menschlichen Standpunkt aus traurig, aber besser, als 
wenn er für teures Geld junge Leute auf Irrwegen führt. 
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Der übliche Bildungsgang war bisher fast stets von den 
Vorschulen in die Gipsklasse, von da in die Zeichen-, Mal-, 
Komponierschule. Hatte der Studierende das alles wohl absol- 
viert, so war er ein fertiger Maler. 

Unsere Anschauungen weichen heute von diesem Lehrgang 
wesentlich ab. Vorlagen mechanisch zu kopieren ist gänzlich 
wertlos. Es ist schlimmster Zeitverlust, und der winzige Vorteil, 
mit der Technik etwas vertraut zu werden, wird durch Hunderte 
von schwerwiegenden Nachteilen aufgewogen. Vom Besuch 
der Klassen solcher Malerschulen, in denen das obligatorisch ist, 
kann ohne weiteres dringend abgeraten werden. Ebenso bringt 
das Gipszeichnen so viele Gefahren und Unnützes mit sich, daß 
es nicht zu Beginn des Studiums betrieben werden sollte, be- 
sonders nicht das Zeichnen nach Antiken. Die hohe Form- 
vollendung einer abgeschlossenen Welt gibt dem Studierenden 
nicht nur keinen Begriff von der Natur, sondern er versteht ihre 
Schönheit nicht einmal. Schon viel besser ist das Zeichnen nach 
Naturabgüssen, aber die Erfahrung hat gelehrt, daß die Schüler 
rascher und ebenso gründlich voran kommen, wenn sie direkt 
mit der Natur anfangen. Ist jemand zum Künstler geboren, so 
wird dieser Anfang ohnehin meistens in seine Kinderjahre zurück- 
datieren und das systematische Studium wird ihm keine allzu 
großen Schwierigkeiten in den Weg legen. Stellen sie sich 
aber doch ein, so muß er sie eben überwinden; es sind nicht 
die letzten, die sich ihm entgegenstellen; das ganze Leben ist 
ein Überwinden und die Kämpfe des fertigen Künstlers sind 
grausamere, als die des Schülers, den der erste Studienkopf 
verwirrt. Es ist der Kunst noch nichts verloren gegangen, weil 
ein Talent sich durch solche Schwierigkeiten hätte abschrecken 

Schultze-Naumbtirg, Studium. 2 
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lassen. Fühlt es nicht die Kraft in sich, nicht abzulassen, so 
soll es lieber sein ganzes Vorhaben an den Nagel hängen. Das 
gilt auch für solche Lernende, die nicht Künstler werden wollen 
und nur aus allgemein ästhetischen Rücksichten an den Studien 
teilnehmen. Gerade bei solchen liegt die Gefahr nahe, daß sie 
durch Vorlagen- und Gipskopieren zu falschen Anschauungen 
gebracht werden, die zu korrigieren sie später weniger Gelegen- 
heit haben, als der Künstler. Das korrekte Zeichnen eines 
Stückes Natur ist nicht so ein Kunststück, daß es nicht auch 
von Unbegabteren bis zu einem gewissen Grade gelernt werden 
könnte. 

Das unablässige Zeichnen und Malen nach der Natur ist 
dann der einzige Weg, — wenn auch nicht Ziel — sich in den 
Vollbesitz des nötigen Könnens zu setzen. Wie dieses Malen 
und Zeichnen zu geschehen hat, wird der Lehrer dem Schüler 
sagen. Es gibt keine allein seligmachende Methode, obgleich 
es in den Schulen ja sehr Mode ist, die dort übliche dafür zu 
erklären. Es gibt gar keine richtige und unrichtige Methode. 
Schlechte gibt es, meinetwegen solche, die einzig und allein 
eine saubere geleckte Ausführung anstreben oder umgekehrt, 
sich nur in Andeutungen bewegen; aber sonst gehen alle auf 
das richtige Ziel los, die eine exakte und richtige Naturnach- 
ahmung betonen. Daß es gute und bessere Wege gibt, diesem 
Ziele nahe zu kommen, ist ohne weiteres klar. Hier nur einige 
Randbemerkungen, die mir notwendig erscheinen. 

Das Zeichnen nach dem menschlichen Körper ist deshalb 
so wichtig und so überaus lehrreich nach jeder Richtung, weil 
naturgemäß das vornehme Gebilde des schönen nackten mensch- 
lichen Körpers das schwierigste zeichnerische Problem bildet.. 
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Es ist die Basis, von der aus sich jeder Stil entwickelt und 
Alpha und Omega einer jeden Kunstepoche. Gerade die Fran- 
zosen, die an handwerklichem Können uns so lange überlegen 
waren, treiben diese Übung beständig, und die ältesten Künstler, 
Figurenmaler wie Landschafter, verschmähen es nicht, sich mit 
den Studierenden in den Aktsaal zu setzen und ihr zeichnerisches 
Können zu verfeinern. 

Im Prinzip gibt es zwei Arten zu zeichnen, die ich als die 
organische und die konstruktive bezeichnen möchte. Die erste 
besteht darin, daß der Zeichnende Form und Bewegung des 
Modells als organisches Ganze in sich aufnimmt und danach 
strebt, den Menschen als bewegten Organismus aufzufassen. 
Die andere ist eine Art geometrisches Zeichnen. Der Zeich- 
nende denkt sich das Zeichenobjekt als Fläche und untersucht 
nun die kleineren Einzelflächen auf ihre Gestalt, Größenver- 
hältnisse und Lage zueinander, die er sorgfältig nachkonstruiert 
und dann erst zu einem organischen Ganzen verbindet. Beide 
Arten trennen sich in der Praxis natürlich nicht so scharf wie 
in der Theorie, sondern die eine von ihnen hat mehr oder 
minder das Übergewicht. Beide sind berechtigt, wenn auch 
die erstere wohl die mehr künstlerische und die zweite die 
sicherere ist. Jeder soll es auf seine Weise zu erreichen suchen, 
sich aber stets des hier maßgebenden Zieles bewußt bleiben, 
ein treues Abbild der Natur zu geben. 

Der Hauptgrund dafür, daß bei uns heute das Zeichnen auf 

einer so niedrigen Stufe steht, scheint mir in dem Mangel an 

Ruhe des Lebens und Freude an der Erscheinung zu liegen. 

Man begnügt sich viel zu früh und betrachtet die Studie als fertig, 

wenn sie oberflächlich an den Augeneindruck des Vorbilds er- 
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innert. Ganz gewiß geht das Streben des echten Künstlers auf 
das Erfassen der großen Form aus, auf eine Art Verein- 
fachung. Der Künstler will gleichsam eine Synthese des Or- 
ganismus geben. Doch dürfte ihm das unmöglich sein, ehe 
er nicht zuvor analytisch die Teile kennen gelernt hat. Bei 
weitem die meisten Schulen jedoch legen keinen Wert auf 
dieses analytische Studieren, d. h. genaue Kennenlernen der 
Einzelformen. Sie versuchen, ungefähr die Erscheinung eines 
Körpers wiederzugeben, ehe sie den Organismus in seinen 
Funktionen begriffen haben. Eine solche Methode kann nur 
ihren Weg über den Umweg des Dilettantismus nehmen, falls 
sie je zum Ziele fuhrt. Man denke sich einen so komplizierten 
Mechanismus wie etwa das Auge. Es ist leicht ersichtlich, daß 
es den meisten Anfangern so unendliche Schwierigkeiten bereitet, 
dem Auge Ausdruck zu verleihen, da es zumeist betrachtet 
wird wie ein glänzender Polsterknopf, nicht wie ein Organismus, 
der in einem unglaublich komplizierten Bewegungsapparat mon- 
tiert ist. Mit andern Worten: man müßte auch beim elemen- 
taren Zeichnen schon mit der anatomischen Erklärung beginnen, 
ohne die sich keine Begriffe bilden lassen. Davon noch mehr 
beim Thema Anatomie. 

Noch ein Zweites scheint mir im allgemeinen nicht ge- 
nügend Beachtung zu finden: die Bedeutung des aus dem 
Kopf Zeichnen. Im letzten Grade ist das ja das Endziel aller 
bildenden Kunst: das Freiwerden vom zufalligen Modell, das 
Schaffen nach Vorstellungen. Um nun das Werkzeug hierfür 
scharf zuzuschleifen, müßte es das Ziel eines jeden sein, der 
Zeichnen lernen will, sich nicht damit zu begnügen, das Objekt 
mechanisch auf die Fläche übertragen zu haben, sondern es 
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derartig in sich aufzunehmen, daß er es jederzeit von neuem 
nach schaffen kann, bis er schließlich frei mit den Formen 
schaltet. Die Bedeutung dieser Behauptung in der ganzen 
bildenden Kunst läßt sich nicht in dem Rahmen dieses kleinen. 
Buches erschöpfen; hier muß genügen, daß man jeden Zeich- 
nenden darauf aufmerksam macht, wie unerläßlich es ist, das: 
Gezeichnete stets und stets aus dem Kopf zu wiederholen. Bald 
genug wird er die Beobachtung machen, wie oft gerade diese 
Zeichnungen aus dem Kopf viel charakteristischer werden, als 
die nach der Natur, was in der einfachen Tatsache seine Be- 
gründung hat, daß in der Erinnerung nur die charakteristischen 
Züge auftauchen, die vor der Natur oft genug durch Zu- 
fälligkeiten und weniger Wichtiges gleichsam überschrieen 
werden. 

Im allgemeinen wird man mit dem systematischen Figurenmalen 
erst beginnen, wenn man die Zeichnung sicher beherrscht. 
Da aber Pedanterie nirgends weniger am Platz ist, als hier, so 
ist es in vielen Fällen als Anregung ganz gut, die Schüler 
zwischen hinein malen zu lassen, sie aber dann wieder so lange 
zum Zeichnen anzuhalten, bis ihnen die farblose Bewältigung 
keine Mühe mehr macht. 

Es scheint mir auch ein Fehler zu sein, Figuren, Stilleben 
und Landschaft so streng zu trennen, wie es bis jetzt geschieht, 
oder wohl gar die Landschaft von dem Lehrplan auszuschließen. 
Sie hat die Grundlage zu unserer modernen Farbenanschauung 
gegeben, hat der Kunst manche neue Bahn gewiesen und be- 
freiend auf sie gewirkt; die besten Maler des 19. Jahrhunderts 
waren Landschafter, und die größten Koloristen knüpften ihre 
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Farbenideen an sie an. Ich bin deshalb ferner der Ansicht, 
daß derjenige, der in diesem Sinne malen lernen will, sich intim 
mit der Landschaft befassen sollte, wenn er nur irgendwie für 
sie begabt ist, weil gerade in ihr ihm neue Farbenprobleme 
aufgehen. Daher ist die Landschaft und auch das Stilleben 
besonders für den geeignet, der bisher nur Figuren gezeichnet 
hat, da er, wenn er direkt zum Figurenmalen übergeht, stets 
anfängt, die Figuren farbig zu zeichnen. Er muß erst verstehen 
lernen, was der Begriff »Malen« eigentlich heißt und daß es in 
gewissem Sinne das Gegenteil vom Zeichnen ist. Bei den 
neuen Problemen der Landschaft und des Stillebens wird ihm 
das rascher aufgehen und er wird anfangen, die dort gewonnenen 
koloristischen Anschauungen auch auf die Figur zu übertragen. 

Es gibt allerdings nicht eine bestimmte Art von guter 
Malerei. Man braucht nur, um bei Tafelbildern zu bleiben, den 
Frühling von Botticelli, den Innozenz X. von Velasquez in der 
Galerie Doria und einen guten Terborgh miteinander zu ver- 
gleichen, um zu sehen, zwischen welchen Polen sich meisterhafte 
Mittel der Malerei bewegen können. Denselben, wenn nicht 
einen größeren Spielraum hat die moderne Malerei. Es ist 
vielleicht keine ganz unrichtige Behauptung, daß die Kunst- 
auffassung, welche sich mit der besonders liebevollen Beobach- 
tung des Intimen, dem Zusammentragen von phantastischen 
Details beschäftigt, uns Germanen mehr im Blute liegt, als die 
Großmalerei der Romanen. Doch verwechsle man Intimität 
nicht mit der kleinlichen Pimpelei derer, die sich durch einfaches 
Detailanhäufen in die Gunst eines inferioren Publikums zu setzen 
wußten. Viel schwätzen heißt noch nicht viel sagen. 

Es wäre nun gewiß verkehrt, wollte ein Anfanger damit 
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beginnen, sich zu fragen, welcher Kunstauffassung er zuneigt. 
Wir leben nicht mehr in den Zeiten der alten Meister, wo sich 
der Lehrling in die Werkstätte eines bestimmten Meisters be- 
gab, um sich dessen technische Ausdrucksweise bis auf die 
Handschrift anzueignen. Vielleicht wiegen die Vorteile dieser 
Erziehung die Nachteile weit auf; jedenfalls ist sie heute meist 
nicht mehr durchzuführen, und der Schüler wird sich zuerst 
ganz im allgemeinen mit der modernen Farbenanschauung und 
ihrer noch ungesichteten Technik vertraut machen müssen. 

Von den etwas wilden Genieausbrüchen eines Makart, der eine 
Zeitlang in Deutschland als der größte Kolorist der Welt 
galt, bis zu den delikaten Farbensymphonien eines Whistler ist 
ein größerer Schritt, als von den Kartons der Nazarener bis 
zu den Riesenbilderbogen eines Piloty. Das koloristische Prinzip, 
nach dem Whistler seine ersten Akkorde anschlug, ehe Makart 
noch in die Pilotyschule eintrat, ist eines der Probleme gewesen, 
das gänzlich zu lösen die Aufgabe unserer Generation war. Es 
ist damit nicht eine spezielle subjektive Farbenanschauung ge- 
meint, die auf den Schild erhoben werden soll, sondern das 
Prinzip von der Auflösung sämtlicher Licht- und Schattenwerte 
in Farben, das Gegenteil der nur kolorierenden Malerei. Auch 
diese hat ihre Berechtigung, sowie überhaupt jede Kunst, solange 
sie Kunst bleibt. Ich muß an dieser Stelle wieder betonen, um 
Mißverständnisse auszuschließen: was ich hier sage, gilt nur 
dem Schüler. Der gewöhnliche Weg des Schülers wird es 
sein müssen, sich in den Besitz des Könnens zu setzen, ein Stück 
Natur so wahr wie möglich zu malen. Kann er das, so wird 
er dann von dem aus vielleicht seine besonderen Wege finden. 
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Und diese Art und Weise ist die einzige, die sich überhaupt be- 
schreiben läßt. Geht er von Anfang an ganz seine eigenen — 
und das Genie tut das, — so kann man keine Wege vorzeichnen. 

Derjenige, der noch nicht malerisch sehen gelernt hat, sieht 
zunächst nur die Lokaltöne, die objektive Farbe des Gegen- 
standes, man wäre versucht zu sagen: den Anstrich. Sein Streben 
richtet sich darauf, jenen mit Hilfe von Licht und Schatten 
nachzubilden. An sich gibt es keinen absoluten Lokalton, nur 
Tonverhältnisse zeigen sich dem Auge und lassen sich in ihrem 
farbigen Akkord festhalten. Es ist für den Anfanger oft schwer, 
diese Stimmungstöne, auch wo sie sehr aufdringlich auftreten, 
entgegen seinem Erfahrungswissen richtig zu geben. So können 
z. B. das Gegenüberstellen von Farben, Reflexe und eigentüm- 
liche Zustande der Atmosphäre bewirken, daß die Schatten auf 
dem Wege himmelblau, die blauen Schieferdächer rosenrot oder 
orangegelb erscheinen. Der grüne Baum kann sich so rotgelb 
oder so purpurrot färben, daß man seine grüne Farbe nicht 
mehr wahrnimmt; die meisten aber wissen erfahrungsgemäß, 
daß Wege grau, Schiefer blau und Bäume grün sind und malen 
sie so oder schütteln den Kopf, wenn sie sie einmal anders 
gemalt sehen. 

Ich betone, um Mißverständnissen vorzubeugen: diese Wahr- 
heit bedeutet noch lange nicht Kunst. Nur der Weg zur Kunst 
führt über die Herrschaft der Darstellung der Wirklichkeit. 

Der Laie weiß selten, welche Wirkung farbige Akkorde 
haben können. Tatsächlich kann die feine Gegenüberstellung 
von einem hellen Rot gegen ein tiefes Grau, anknüpfend meinet- 
wegen an einen Abend auf dem Meere, oder ein helles Weiß 
auf einem getönten Weiß, anknüpfend an eine helle Figur auf 
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einem hellen Grunde, zu einem Bildmotiv genügen, ohne daß 
wir die Aufgabe des Malers ohne weiteres mit der Teppich- 
weberei gleichsetzen können. Ein Teppich oder ein Gobelin 
kann auch ein Kunstwerk sein, ein größeres, als manch gedanken- 
schweres Ölbild. Der Maler steht nur dann höher als jener 
Teppichknüpfer, wenn seine künstlerische Persönlichkeit eine 
größere ist. Für den Laien mag dabei das Sachlich- Gegen- 
ständliche die Hauptsache bleiben; das Problem, das sich der 
Künstler stellte und das er bezwingen mußte, lag scheinbar in 
dem feinen Abwägen der beiden Töne zueinander. Farbenwerte, 
wie wir sie auf unserer Netzhaut aufnehmen, sind ein so unfaß- 
licher Begriff, daß nie ein Mensch sagen kann: der Ton auf der 
Leinwand ist richtig oder unrichtig. Man denke beispielsweise 
nur an die Wirkung der Komplementärfarben. Eine gelbe Um- 
gebung wird ein Bild blau gestimmt erscheinen lassen, eine blaue 
eine warme Wirkung erzielen. Während die Farben doch die- 
selben bleiben, verändert sich ihre Wirkung. 

Der Maler ist deshalb auf große Übertragungen angewiesen. 
Eine genauere Kontrolle für die Wahrheit gibt es nicht, denn das 
Bild soll nicht sowohl der Natur als vielmehr der vom Künstler 
empfundenen Natur gleichen. Das hindert nicht, daß seine 
Staffelei zunächst einmal dicht neben der Natur stehen soll. Ein 
jeder neue Künstler bringt deshalb doch neue Farbenskalen 
mit, ohne fürchten zu müssen, daß er die eines andern wieder- 
holt. Wie wohl, solange die Welt steht, noch nie ein Menschen- 
antlitz ganz genau dem andern geglichen hat und gleichen wird, 
wird der Künstler nie in Verlegenheit geraten, neue Farben- 
akkorde anzuschlagen, deren Wohlklang die Welt noch nicht 
gehört hat; denn ein jeder Künstler wird niemals über die Skala, 
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über die er verfugt, hinauskommen und in die des andern hinein- 
greifen können. Man wird dies beobachten können, wenn man 
zwei Maler vor dasselbe Stück Natur stellt. Gäben sich beide 
die größte Mühe, so wahr wie möglich zu malen, so würden 
die Farben auf ihren Studien doch nicht die gleichen sein. Und 
jeder hätte schließlich Recht, was nicht ausschließt, daß der 
eine wertvollere Beobachtungen als der andere macht. 

Es ist für die Bewältigung der farbigen Fläche zunächst 
notwendig, daß er seine Aufgabe vereinfacht. Das heißt: all 
die tausend Töne, die sich ihm zeigen, verwirren ihn und er 
ist versucht, seine Aufgabe zeichnerisch zu zerlegen und die 
Farben allmählich dazu zu tun; beim Malen ist es jedoch not- 
wendig, viele Töne zusammenzufassen und die hauptsächlichsten 
Grundstimmungstöne aufzusuchen. Die Ölfarbe ist vor der Hand 
das geeignetste Material dazu, um die angeschlagenen großen, 
die Sammeltöne, zu verfeinern und nachzustimmen. Man wird 
also zunächst durch die großen Sammeltöne die Grundstimmung 
des Ganzen festzuhalten suchen. Es macht da nichts, ob weiße, 
rote oder grüne Lokaltöne in der Natur nebeneinanderstehen, 
sie alle unterliegen dem Hauptstimmungston. Wollte man nicht 
diesen zuerst aufsuchen, sondern ganz mosaikartig Ton neben 
Ton zu setzen versuchen, so könnte zum Schluß das Neben- 
einander der Töne stimmen, die Grundstimmung aber eine 
falsche sein, indem das Ganze z. B. auf einen zu warmen Ton 
gestimmt wäre. 

Es ist klar, daß trotz der großen Gesamtstimmung, dem 
Grundton, die verschiedensten Gegensätze auf der Bildfläche 
herrschen können. Um sich über diese recht klar zu werden, 
ist es gut, sich die Natur mancher so anzusehen, daß die Details 
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verschwinden und nur noch die große Wirkung sichtbar ist 
(also z. B. mit halbgeschlossenen Augen oder aus größerer Ent- 
fernung). Es zeigen sich dann, je nach der Natur des Vorbildes 
zwei, drei, vier oder auch fünf große farbige Hauptmassen, die 
man in ihren Ton werten zueinander abzuwägen hat, gleichviel, 
ob man es dabei mit einem Akt, Stilleben oder Landschaft zu 
tun hat. 

Das ist jedoch keine Arbeit von fünf Minuten, sondern 
eigentlich schon die Lösung des halben Problems: die Töne 
müssen ebenso wie in der Natur sich gegenüberstehen und man 
muß auf ihre feinsten Klänge angestrengt läuschen. Es sind 
das keine primitiv mit rot oder blau zu bezeichnenden Töne, 
sondern sie offenbaren eine Fülle der feinsten Abstufungen und 
nur ein gebildetes Auge vermag gleich wahrzunehmen, daß sie 
schön sind. Der Laie wird sagen: >Ich sehe da nichts beson- 
deres Schönes. « Je nun, es ist eben die Aufgabe des Künstlers, 
das Schöne der Welt sichtbar zu machen. — Natürlich kann es 
nicht bei diesen vier oder fünf Grundstimmungen bleiben, son- 
dern man wird auch diese wieder in neue Flächen auflösen. 
Nach der Feinheit, womit der Maler dieses Problem zu lösen 
versteht, wird sich seine Kraft als Kolorist bemessen. 

Wohl nur für den Laien muß ich hier einschalten, daß der 
Maler diese Flächen, von denen ich sprach, natürlich nicht wie 
der Anstreicher anstreicht, sondern schon den Formen dabei 
nachgeht, hier eine Tiefe, da ein Glanzlicht einschaltet, mit dem 
er den Helligkeitsumfang feststellt. 

Dem Anfänger muß die Unmöglichkeit klar werden, je 
einen Ton für sich allein zu treffen. Eine Farbe erhält über- 
haupt erst Klang durch die gegenübergestellte. Aus diesem 
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Grunde wird sich der Anfänger so wenig auf das Mischen und 
Prüfen auf der Palette verlassen können, als es sich ja erst 
auf der Leinwand zeigt, wie der Ton wirkt. Auf der Palette 
entzieht er sich der Beurteilung, da er neben dem Holzton oder 
beliebigem bunten ungemischten Farbton steht. 

Ich muß bei diesem Punkte ein Thema berühren, das 
theoretisch dem Malenlernenden schwer klarzumachen ist, und 
das ich hier auch nur ganz kurz andeuten will. 

Kleine Tupfen von, um irgendein Farbenbeispiel zu nennen : 
Gelb und Blau, auf eine größere Entfernung betrachtet, ergeben, 
wenn ihr Augeneindruck aus einer gewissen Entfernung in eins 
verschmilzt, ein helleres, allerdings auch graueres Grün, als es 
durch eine intimere mechanische Mischung der beiden Far- 
ben entstanden wäre. — Diese Erfahrung machten sich einige 
Maler (sie nannten sich Pointillisten) zunutze: sie stellten ihre 
Bilder aus einzelnen Farbentupfen der unvermischten Farbe her 
— aus einer gewissen Entfernung besehen, bekamen allerdings 
diese Bilder eine ungemeine Helligkeit, waren jedoch im Grunde 
nur zu interessanten Experimenten zu zählen, die höhere ästhe- 
tische Ansprüche nicht befriedigten. Doch zogen manche das 
daran Wertvolle heraus und ordneten es ihren Zwecken unter. 
Und zwar besteht prinzipiell das Wesentliche darin: 

Jede Farbe erhält ihren Klang erst durch die gegenüber- 
gestellte. Ein scharfer, kalter Ton erlangt seine Wirkung stets 
erst durch einen warmen, der daneben steht, wie auch umgekehrt, 
und eine jede Fläche, die mit einem gleichmäßigen, durch keine 
andere Nuance unterbrochenen Ton bedeckt ist, wirkt leblos. 
Man denke sich z. B. einen in großer Entfernung liegenden, 
tiefblau erscheinenden Bergzug. Man nehme dazu die tiefsten 
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Nuancen des leuchtendsten Blaus — die Berge werden auf der 
Bildfläche matt und blechern erscheinen, wenn sie nicht durch 
einzelne durchschimmernde wärmere Stellen belebt sind, die das 
Tiefblau erst zur Geltung bringen. Die Natur kann uns hier 
Lehrmeisterin sein wie überall. Man studiere nur einmal so 
einen Ton in der Natur genau, und man wird finden, daß ge- 
rade neben den tiefsten kaltblau erscheinenden Stellen wärmere 
Töne stehen. Das ist ein Beispiel von unzähligen. Überall 
wird man das gleiche finden. Ein warmes Grün wird erst dann 
recht Leben bekommen, wenn z. B. violette Töne darüber 
schimmern, die in der Natur bei einem sonnenbestrahlten Baum 
durch den blauvioletten Reflex des Himmels auf den Blättern 
entstehen, ein blasses, rosiges Fleisch erst durch warme Schatten 
usw. Wo das nicht gut beobachtet ist, wirkt die Farbe leicht 
wie lackiertes Blech — bunt, aber es pulsiert kein Leben darin. 
Gerade der höchste schimmernde Reiz der Farbe wird durch 
solche Beobachtungen erzielt — mit welchen Mitteln, das ist 
eine schwer zu beantwortende Frage. Bei einem sehr pastosen 
Farbenauftrag, auf den ich nachher noch zu sprechen komme, 
kommt man wohl der primitivsten Lösung des Problems 
näher, wenn man dabei darauf achtet, die Töne nicht allzusehr 
zu vermischen. Wenn sie in gewissem Grade unvermischt 
bleiben, wird ein jeder sehen, wie ein leichter, schimmernder 
Reiz der Farbe entsteht, der ihr Leben verleiht. Manche ver- 
suchen dies auch auf andere Weise zu erreichen. Sie setzen z. B. 
unter ein Grün ein Rot. In dieses Rot hineingemalt (was dann 
an einzelnen Stellen lose durchschimmert) bekommt das Grün 
ein stärkeres Feuer, als wenn es auf die blanke Leinwand ge- 
setzt wird. Warme, gelbe Töne, auf die z. B. das Blau des 
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Himmels gesetzt wird, verleihen diesem eine größere Leuchtkraft 
und Transparenz. Ähnliches ist nun mit vielen Variationen zu 
erzielen, die ein jeder sich nach seiner Malweise zurechtmachen 
wird. Die Hauptsache bleibt: nie aus einem Ton einen Anstrich 
zu machen, sondern für einen jeden Ton die Nachbarfarbe 
suchen, die ihn erst erklärt. 

Ein weiterer Punkt ist das Auflösen aller Schatten in Farben. 
Die primitive Malerei begnügte sich damit, die Tiefen mit Schwarz 
und Braun zu markieren. Vom Standpunkt der objektiven Natur- 
fiachbildung kennt der Maler zur simplen Verwendung für die 
Tiefen kein Schwarz und kein Braun auf der Palette. Schwarz. 
ist Farblosigkeit, und da in der Natur nirgends, auch nicht in 
tiefen Schatten, Farblosigkeit herrscht, hat sie auch kein Schwarz. 
Es liegt hier nicht im Programm, die Wege zu beschreiben, 
durch die technisch die Tiefen gelöst werden; als Beispiel sei nur 
bemerkt, wie Mischungen etwa von sehr dunklem Rot und Blau, 
denen durch geeignete Beimischungen oder Lasuren der violette 
Ton genommen ist, eine Tiefe erzeugen,, gegen die gehalten 
reines Schwarz wie Pech erscheint. Man vermenge nicht damit 
die Tatsache, daß unser Elfenbeinschwarz oder Beinschwarz 
eine wunderschöne Farbe ist, die bei richtiger Verwendung aus- 
gezeichnet zu gebrauchen ist, meinetwegen für manchen sogar 
unentbehrlich sein mag. Nur möchte ich dem Anfanger raten, 
zuerst lieber diese beiden Farben nicht auf die Palette zu setzen, 
damit er die Versuchung vermeidet, eine kolorierte, im Grunde 
mit Schwarz gezeichnete Studie zu malen, denn sein Ziel muß 
die Fähigkeit sein, möglichst objektiv wahr zu malen. 

Der Anfanger hüte sich also vor dem Rezept, das im Zu-. 
stände größter Ratlosigkeit oft scheinbare Hilfe bringt: mit einem 
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angenommenen braunen Ton die Zeichnung, die Tiefen, zu- 
sammenzuhalten; Es ist der erste Schritt zur Farblosigkeit. 
Er denke daran, daß mit der Lösung der Zeichnung bei seiner 
Studie die Absicht nicht erreicht ist, da sonst kein Grund vor- 
handen ist, das Ganze nicht als Zeichnung zu behandeln und 
die Ölfarbe als unangenehme Zugabe ganz zu vermeiden. Die 
farbige Wirkung ist es ja, weswegen er malt. Die gemeine 
Deutlichkeit der Dinge ist nicht das einzige Ziel; auf die farbige 
Schönheit der Erscheinung kommt es an, wenn er überhaupt 
malt. Löst man indessen das farbige Problem in rechter Weise, 
so erreicht man gleichzeitig auch das zweite: die klare Gegen- 
ständlichkeit stellt sich von selbst ein. Es ist erstaunlich, in 
wie hohem Grade scheinbar rohe farbige Kleckse schon ein Bild' 
von der Wirklichkeit zu geben vermögen, womit natürlich nicht 
einer beabsichtigten rohen Kleckserei das Wort geredet sein soll. 
Unsere Ölfarbe läßt sehr viele Behandlungsweisen zu, dicke 
und dünne, raffinierte und primitive. Es gibt Maler, welche 
ihre Bilder wie Marmor oder Metallarbeiten behandeln, sie nach, 
dem Austrocknen schleifen und schaben, polieren und kratzen, 
dann diese Fläche, die gleichsam einen Querschnitt der Farbe 
zeigt, zu allerhand kapriziösen Stückchen benutzen, sie lasieren, 
wieder abkratzen usw. Zu sagen, das sei falsch, wäre Unsinn. 

Wenn der Künstler damit seine beabsichtigte Wirkung er- 
zielt, ist es gut — das andere ist seine Sache. Nur einen 
Lernenden unvorsichtig in diese Bahnen zu drängen, wäre Unrecht. 
Technische Kniffe, die gerade dem Anfänger am meisten impo- 
nieren und die ihm oft genug noch von Lehrern empfohlen wer- 
den, werden zu Klippen für ihn. Bei unserer heutigen Methode 
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des Unterrichts ist es vielleicht am rationellsten, wenn ihm die 
Pinselfuhrung zuerst etwas ganz Untergeordnetes ist, an das er gar 
nicht denken sollte, die sich um so freier ausbildet, je weniger er 
auf sie achtet. Ist es doch seine künstlerische Handschrift, die sich 
gerade so wie die der Feder bildet, ohne daß man sie beachtet. 
Die Schrift des Menschen ist der untrügliche Spiegel seines 
Wesens; man muß nur darin zu lesen verstehen; wie verkehrt 
wäre es nun, wollte man dem Künstler diese oder jene Hand- 
schrift mit dem Pinsel aufnötigen oder wenn er diese oder jene 
nachahmen wollte. Sie muß sich von selbst bilden und wird 
dann erst die wahre und somit für ihn die beste sein. 

Selbstverständlich meine ich hier mit Pinselführung nicht die 
Technik, sondern lediglich die Handschrift des Künstlers. Die 
Kenntnis der chemischen und optischen Eigenschaften seines 
Materials und deren Benutzung bildet ein Kapitel für sich und 
sollte für jeden Maler ein Feld eingehenden Studiums bedeuten. 

Schon beim Zeichnen ist es töricht, wenn man glaubt, sich 
einen »flotten Strich« angewöhnen zu müssen. Es ist ganz 
gleich, ob flott oder zahm, wenn es nur charakteristisch ist und 
etwas ausdrückt. Eine unbeholfene, ungekünstelte Handschrift 
wird in den meisten Fällen dem Menschen von feinem Geschmack 
lieber sein als eine flotte aber nichtssagende Kaufmannshand- 
schrift. 

In dieses Kapitel gehört auch das Verlieben in die eigenen 
Arbeiten. Der Künstler muß etwas davon haben, was ich 
»Grausamkeit gegen das eigene Werk« nennen möchte. Er 
soll anstreben, so in den Vollbesitz seines Könnens zu gelangen, 
daß es ihm nicht weh tut, etwas eben mühsam Entstandenes 
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wieder zu zerstören und nochmal zu beginnen, wenn es ihn nicht 
in jedem Punkte zufriedenstellt. Der Gedanke >Gott sei Dank, 
daß es jetzt so ist« gehört nicht zum Wesen des Künstlers, 
sondern zu dem des Dilettanten. Gerade die Leichtigkeit der 
Produktion ist es, die jeder Maler erstreben sollte, denn auf 
diesem Wege wird er am raschesten in den Besitz des Könnens 
gelangen. 

Auf den Akademien pflegen gewöhnlich noch mehrere Hilfs- 
wissenschaften und Studien auf dem Lehrplan zu stehen: 
die Anatomie und Proportionslehre, die Perspektive, Kunst- und 
Literaturgeschichte, Komponierlehre, ja, früher sogar Kostüm- 
lehre. Die Anatomie ist eine für den Maler ganz unentbehrliche 
Wissenschaft. Es kann niemand das Muskelspiel, welches sich 
unter der Haut verborgen vollzieht, nachbilden, wenn er nicht 
versteht, was er nachbildet. Es ginge vielleicht bis zu einem 
gewissen Grade, wenn die Natur stillhielte. Aber man muß die Be- 
weglichkeit der Körperteile in ihrem ewigen Wechsel beobachten, 
um zu wissen, wie notwendig die Anatomie ist. Ja man kann 
nicht einmal die Schönheit des menschlichen Körpers erfassen, 
wenn man nicht die Funktionen eines jeden Teiles anatomisch 
genau begriffen hat. Leider wird dieses Studium meistens noch 
viel zu theoretisch betrieben, während der einzig richtige Weg 
das unablässige Zeichnen nach dem Kadaverpräparat wäre. Das 
bloße Wissen der Muskeln und Knochen genügt nicht, sondern 
nur das beständige Einprägen ihrer Form und Verrichtung, bis 
sie zur festen Vorstellung geworden sind. 

Diese Anschauung muß dann allerdings unablässig durch das 
Studium der lebenden Natur, des nackten menschlichen Körpers 

Schultze-Naumburg, Studium. 3 
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korrigiert werden. Es wird der Maler immer noch mehr können, 
der viele Akte ohne Kenntnisse der Anatomie gezeichnet hat, 
als der, welcher ohne Zeichnen nach der Natur ganze Lehr- 
bücher durchstudiert hat* 

Perspektivischer Unterricht, wie er bisher als fakultatives 
Nebenfach betrieben wurde, hat wohl noch keinem Maler etwas 
genutzt. Jeder Maler wird sich beim Zeichnen nach der Natur 
die für die Praxis notwendigen Erfahrungen selbst bilden, Theorie 
nutzt ihm beim Zeichnen nach der Natur nicht viel, sondern nur 
eine gute Beobachtungsgabe, und wenn er nach Theorie ver- 
langt, wird er sich wohl noch so viel seiner Mathematikstunden 
entsinnen, daß er sich selbst das Notwendigste ableiten kann. 
Fällt ihm einmal in der Natur etwas schwer, so untersuche er 
mit Hilfe von angenommenen wagerechten und senkrechten 
Linien und mit Hilfe seiner offenen Augen, wie die Linien der 
Natur laufen. Ich habe in meinem Leben noch nicht gesehen, 
daß ein Maler ohne perspektivische Kenntnisse vor der Natur 
in Verlegenheit geraten wäre. Und hätte er einmal auf einem 
Bilde wirklich eine perspektivische Konstruktion zu machen, so 
fällt es in der Praxis nie einem Künstler ein, sich diese selbst 
zu machen, sondern er geht zum Architekten und läßt sie sich 
zeichnen. Da aber die gestellten lebenden Bilder mit dem kon- 
struierten Prospekt auf dem Aussterbeetat sind, so wird auch 
dieser Fall selten vorkommen. — Es ist überhaupt besser, die 

* Selbstverständlich wird niemand ohne Lehrbuch oder Atlas auskommen. 
Als die empfehlenswertesten sind mir bekannt: Spalteholz, Handatlas der 
Anatomie des Menschen, Verlag von S. Hirzel, Leipzig, die beiden ersten Bände, 
und das Handbuch von Krause, mit gänzlich analytischer Methode; ein klas- 
sisches Werk. Ganz für den Künstler geschrieben ist das vorzügliche franzö- 
sische Werk von Rieh er. Eine gute klare Übersicht bildet der kurze Handatlas 
von Froriep, Verlag von Breitkopf & Härtel, Leipzig. 
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Linien laufen falsch, mathematisch falsch, aber so, wie der Künstler 
sie gewollt und empfunden hat, als sie geben dem Architekten 
keinen Grund zum Ärgernis, stören aber den Maler. Ich kenne 
auf Bildern absichtliche perspektivische Freiheiten, und doch 
dürften diese Bilder um kein Haar breit anders sein. Die Per- 
spektive des Architekten ist nicht immer maßgebend für den 
Maler. Eine Kugel kann rein perspektivisch auf der Bildebene 
als Ellipse projiziert werden, bei dem Maler wäre das ganz 
verkehrt, da er einfach zu sagen hat: Kugel erscheint mir 
stets als Kugel und mich gehen nur meine Erfahrungen der 
Erscheinung an. 

Es gibt auch einen mathematischen Grund dafür, daß die 
rein geometrische Perspektive in der Malerei nicht immer an* 
wendbar ist. Eine absolute geometrische Perspektive gibt dem 
Beschauer nur dann ein korrektes Bild, wenn sein Auge sich 
in einem bestimmten Punkte vor der Bildebene befindet. Von 
jedem anderen Punkte aus betrachtet wäre das Bild geometrisch 
falsch. Manche Photographien, besonders von Innenräumen, 
welche mit sehr weitwinkligen Objektiven gemacht sind, bieten 
extreme Illustrationen solcher geometrisch korrekten Bilder. 
Sie ergeben ein der Natur entsprechendes Bild, wenn man 
ihnen das Auge unnatürlich nähert bis es in den Augenpunkt des 
Bildes gelangt; bei gewöhnlichem Sehabstand jedoch erscheinen 
sie verzerrt. Ein Gemälde dagegen soll von einer großen An- 
zahl verschiedener Punkte betrachtet werden können. 

Kostümlehre ist etwas gleich Unnützes und verschwindet heut- 
zutage auch Gott sei Dank immer mehr von dem Lehrplan. 
Der Maler bildet das nach, was ihm im Leben malenswert er- 
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scheint, er rekonstruiert nicht und schafft keine Bilderbogen zu 
kulturhistorischen Erläuterungen, in denen er die alten Originale 
ja doch nicht übertreffen kann. Fühlt aber ein Maler trotzdem 
den Drang, sich so in den Geist einer früheren Zeit zu versetzen, 
wie es z. B. Menzel in die des alten Fritz tat, so gehört das zu 
seinen privaten Studien, nicht zum Lehrgang. Einen ungefähren 
Überblick über alle Kulturepochen in ihren charakteristischen 
Erscheinungen wird ohnehin jeder gebildete Mensch mit offenen 
Augen haben. Ganz gewiß sind solche kulturhistorische Studien 
für jeden und ganz besonders für den Maler interessant, anregend 
und geschmackbildend; wollte man aber all die Dinge, die gut 
sind oder die, welche eventuell einmal im Leben gebraucht 
werden könnten, in den Lehrplan aufnehmen, so käme man 
wohl nie zu den Hauptsachen. Diese Dinge sollten dem Eifer 
und dem Interesse eines jeden einzelnen überlassen bleiben oder 
sollten sich auf Beeinflussungen im privaten Verkehr beschränken. 
— Der Gedanke, den Leuten, denen diese Gebiete der Bildung 
fehlen, durch Unterricht in Kunstgeschichte und Literatur einen 
Anhalt zu bieten, entspräche allerdings einem Bedürfnis; nur 
darf man sich nicht verhehlen, daß bei der Art, wie es bisher 
auf Kunstakademien geschehen ist, praktisch nichts heraus- 
kommt. Auf diesem Gebiete könnte der Lehrer durch persön- 
liche Anregung, durch gemeinsame Besuche von Museen und 
•Betrachten von Reproduktionen, sowie durch Förderung im 
privaten Verkehr das Beste wirken, falls er es selber vermag. 

Da unsere moderne Kunst keine festgefügten Begriffe über 
Komposition hat, wie sie früheren gefestigten Kunstepochen 
eigen waren, so ist eine Komponierlehre hinfällig geworden. 
Einsichtsvolle Lehrer haben ihr oft den Namen »Komponier- 
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Übungen« gegeben. Praktisch führen sie selten zu etwas, so- 
lange es sich um gestellte Aufgaben handelt. Ihre Zweck- 
losigkeit geht schon aus der Verschiedenheit der Talente her- 
vor. Da ist der eine, den eine geistreich scharfe Beobachtung 
zum Porträtmaler begabt macht; da ist einer, dessen Begabung 
nach weichen träumerischen Landschaften hindrängt. Da ist 
wieder einer, der sich nur für Schafe und Ochsen interessiert, 
wieder einer, der sich in weltfernen Reichen seiner Träume be- 
wegt. Und jetzt kommt meinetwegen die Aufgabe »Christus 
auf dem Ölberg« zu illustrieren. Es ist aber eine nicht weg- 
zuleugnende Tatsache, daß man nur das bilden kann, was einen 
interessiert, und daß nur das künstlerischen Wert haben kann, 
was von innen heraus nach Gestaltung drängt. Was aber bei 
den Übungen herauskommt, ist ungenießbares, gequältes Zeug, 
das im besten Falle geschickt gemacht ist. Selten wird die 
Aufgabe einmal mit einer eigenen Vision zusammentreffen. Auch 
der Gedanke ist schief: »Ja, wenn es ihm auch nicht liegt, so 
ist es doch eine gute Übung!« Ebenso würde noch manches 
nützen, gewiß auch ein Kursus in der Buchführung. Die besten 
Arbeiten dieser Komponierübungen sind aber stets Zeichnungen 
auf der Höhe der üblichen Buch- und Blattillustrationen, die 
besser unterblieben. Ja sie können sogar auf Abwege fuhren, 
indem sie in dem Schüler die irrtümliche Meinung erwecken, 
er sei z. B. für große Figurenbilder geschaffen, weil er derartige 
gestellte Aufgaben leidlich geschickt zu lösen verstanden hat. 
Die, bei denen die Gestaltungskraft reich quillt, bedürfen nicht 
der Anregung durch Namhaftmachen von Motiven, sondern sie 
zeichnen und bilden wie aus einer Naturnotwendigkeit die inneren 
Gesichter, die nach Gestaltung drängen. Aber nur die, die sie 
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sehen, nicht solche, die man ihnen „aufgibt. Allerdings wäre es 
schön vom Lehrer, wenn er seine Schüler stetig dazu ermunterte 
und für die Arbeiten das regste Interesse zeigte, indem er sie 
gemeinsam bespräche. Es ist jedenfalls besser, solche Übungen 
und Wettbewerbe zum Mittelpunkt geselliger Zusammenkünfte 
zu machen, als den Alkohol. Wenn aber erst ein Verein da 
sein muß, um einen Menschen zu veranlassen, eigene Arbeiten zu 
schaffen, so läßt das auf das recht oberflächliche Bedürfnis 
schließen, sich zu produzieren, während es eine Beobachtung 
ist, daß der Künstler eher das Bedürfnis hat, diese unfertigen, 
vorbereitenden Arbeiten andern zu verschließen und nur mit 
dem fertigen Werke hervorzutreten. 

Bisher sprach ich nur von Studien. Ist der Studierende nun 
so weit, daß er den Fachunterricht verläßt, so wird er daran 
gehen wollen, sein erstes Bild zu malen. 

Eigentlich sollte es ein erstes Bild nicht geben. Ein intensiv 
künstlerisch begabter Mensch wird dann schon eine Entwick- 
lungskette hinter sich haben, wo er, angeödet von dem ewigen 
Einerlei der Malklassenstudien, besonders wenn der Lehrer es 
nicht versteht, sie interessant zu stellen — versucht hat, Bilder 
zu schaffen, sei es durch bildmäßiges AufTassen von Studien, 
porträtartigen Studien, landschaftlichen Bildern oder auch durch 
Konzeption von innerlich Geschautem. Es hat etwas Nieder- 
drückendes, wenn jemand, der noch nie versucht hat, etwas 
Eigenes zu sagen, den Entschluß faßt: nächsten Mittwoch fange 
ich an, etw r as zu sagen. 
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er talentvolle junge Maler meint ganz von selbst während 
seiner gesamten Studienzeit allerhand zu beginnen die Pflicht 
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zu haben, und viele werden sich gerade auf diesem Wege von 
großen Irrtümern befreien müssen ; sie werden dabei, ohne sich 
zu schaden, goldene Erfahrungen sammeln und später desto 
sicherer ihren eigenen Weg finden. Der Lehrer kann selten 
alles beaufsichtigen, ja es ist nicht einmal gut, wenn er das 
immer täte, da der Schüler anfangen muß, sich zu regen und 
selbständig zu werden. Viele werden da meinen, sie müßten 
honoris causa himmelstürmende Kompositionen entwerfen, bis 
sie zur Einsicht kommen, daß in ihnen hauptsächlich ein guter 
Porträtmaler steckt; viele werden sich lange mit der Frage 
quälen, was ihnen denn eigentlich nur zum Maler fehle, und 
schließlich zu der Erkenntnis kommen, daß sie im Grunde 
Bildhauer sind. Viele werden einmal einen Katzenjammer vor 
Menzels Detailstudien bekommen und nun meinen, auch sie 
müßten deswegen mit Skizzenbuch und Bleistift allerlei Einzel- 
teile und interessantes Material zusammentragen, wieder andere 
werden irgendwo die Offenbarung hören, daß, solange sie nicht 
Meister der Zeichnung wären, sie sich der Farbe wie des bösen 
Feindes zu enthalten hätten, und so lange danach handeln, bis 
sie einsehen, daß all solche allgemeine Regeln dummes Zeug 
sind und daß es für den Künstler nur die Regel gibt, die er 
in sich selbst trägt. Diese Regel, seine Regel, zu finden, ist 
seine Aufgabe. Er muß das tun, was ihn befähigt, Kunstwerke 
zu schaffen, nichts anderes. Jungen Leuten wird oft gesagt: 
versäume keine Minute, denn Menzel hat das auch nicht getan, 
und wenn Du nichts anderes zu tun weißt, dann nimm wenigstens 
den Stift zur Hand und skizziere, was vor Dir ist: die Gabel 
und den Teller da und jene Hand. — Solch intensives Studieren 
ist unschätzbar und hat Menzel groß gemacht; es aber zur 
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allgemeingültigen Regel zu erheben, wäre ein Zeichen von 
Mangel an weiterem Blick und tieferem Verständnis für künst- 
lerische Schaffensart. Daß der Maler sein Handwerk beherrscht 
durch und durch, das macht ihn zum Künstler und unterscheidet 
ihn vom Dilettanten. Aber man kann nicht alle über einen Kamm 
scheren. Gewiß, Menzel ist groß dadurch geworden, aber wenn 
Rossetti oder Böcklin das getan hätten, was Menzel getan, dann 
wäre eben Rossetti nicht Rossetti oder Böcklin nicht Böcklin ge- 
worden. 

Mit Indolenz wird niemand vorankommen. Aber der Fleiß 
ist in vielfacher Form auszudrücken und wer, einem inneren 
Drange folgend, das Wesen der Natur durch träumerisches Ver- 
senken in sich aufnimmt, tut nichts Schlechteres, als der, der 
sich in Bleistifttechnik übt. Das Streben, sich in Vollbesitz der 
Mittel zu setzen, hat jede tüchtige Künstlernatur von selbst. 

Die Hauptsache ist, daß er überhaupt das Gebiet — mag es 
nun groß oder klein sein — findet; das Gebiet, das ihm allein 
bestimmt ist, und das er^ sich erobern soll. Darüber hinaus 
kann er nicht, wenn er sich nicht auf fremden Boden wagen soll. 

Selbstverständlich meine ich nicht allgemein das Stoffgebiet 
— denn das ist ja viel unwesentlicher — sondern seine persön- 
liche Anschauung, aus der heraus die Eigenart der Werke ent- 
steht — die Eigenart der Stoffwahl hat für die künstlerische 
Kraft nicht so viel zu sagen, als man häufig denkt. Denn dann 
würde der, der sich sehr gesuchte Vorwürfe wählt, auf die kein 
anderer verfällt, meinetwegen Kanarienvögel oder Maikäfer, 
auch damit ein eigenartiger Künstler sein, was doch durchaus 
nicht der Fall zu sein braucht. Die alltäglichsten Dinge können 
sehr eigenartig aufgefaßt werden, während die weithergeholtesten 
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vom plattesten Geiste Zeugnis ablegen können. Nicht dadurch; 
daß man eigenartig scheinen möchte, wird man eigenartig, 
sondern man ist es, oder ist es nicht. Ist mans, so geschieht 
es von selbst, daß man alles dem eignen Wesen Fremdes und 
nicht von selbst Zufallendes verbannt und nur dem Raum gibt, 
was man ohne Anstrengungen und Mühe visionär sieht. 

Man mache sich klar, wie ein Kunstwerk eigentlich entsteht. 
Viele Natureindrücke verdichten sich zu einer subjektiven 
Naturanschauung, die nun bei gewissen Anlässen innerlich ge- 
schaute Bildvorstellungen erzeugt. Diese Anstöße sind selbst 
meist Erlebnisse, Natureindrücke, welche indessen nicht direkte 
Vorbilder für die Bilder zu sein brauchen, es aber oft sind. 
Ungefähr wie eine gesättigte Lösung, die durch einen Anstoß 
plötzlich kristallisiert. Das Motiv ist anscheinend bedeutungslos 
und wird nur zum materiellen Träger des innerlich Geschauten. 
Es ist zwar für den Maler praktisch unnötig, diesen Prozeß 
zu analysieren; er kann ihn nicht willkürlich hervorrufen, da es 
unwillkürliche psychologische, vielleicht auch physiologische Vor- 
gänge sind, deren Intensität sich nach der Begabung richtet. 
Nur eines kann der Maler dabei lernen : daß er stets im Banne 
seines Talentes schreitet, außer dessen Grenzen er nie etwas 
Lebensfähiges vollbringen kann; daß er nur dem als Kunstwerk 
Gestalt verleihen kann, was sich ihm aufdrängt, was ihn nicht 
schlafen läßt, was er sieht, wenn er die Augen schließt, was 
die Welt bildet, in der seine Seele lebt. Alles andere, was er 
erst bei den Haaren herbeiziehen muß, wird Unkunst. Und 
das ist nicht anders beim mystischen Schwärmer wie beim derben 
Realisten, beim Bildnismaler wie beim Landschafter. 
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Gesetzt nun den Fall, ein junger Maler wäre technisch so 
weit, daß er mit künstlerischen Mitteln dem Ausdruck verleihen 
kann, was in ihm ist. 

Die Idee des Bildes liegt in der seelischen Stimmung, aus- 
gedrückt durch die sinnfällige Schönheit der bemalten Leinwand, 
nicht allein in dem dargestellten Vorgang. Man sollte sich darin 
an die alten Meister wenden, nicht um sie zu kopieren, sondern 
um von ihren Prinzipien zu lernen. Sie malten aus Freude an 
der sinnlichen Wirkung; der Vorgang ist ihnen ziemlich gleich- 
gültig und oft nicht einmal klar zum Ausdruck gebracht. Ge- 
rade bei den Meistern der Hochrenaissance tritt das hervor, wie 
bei ihnen ein malerisch reizvolles Gastmahl zu einer Hochzeit 
von Kana, ein jugendlich schöner Menschenleib zu einem 
St. Sebastian und eine glückliche Mutter mit ihrem Säugling zu 
einer Madonna dienen muß. Wir können noch viel mehr von 
den alten Meistern lernen, als man heut zugibt, ohne dabei zu 
furchten, unsere Selbständigkeit zu verlieren. Wenn ein Bild 
aufrichtig ist und selbständig, dann wird es auch ein modernes 
Bild sein, denn kein Mensch kann etwas anderes als ein Kind 
seiner Zeit sein, mag er nun in der Peripherie oder dem Zentrum 
des Lebens stehen. Ein Kreis hat unendlich viele Radien, von 
denen nicht einer dieselbe Richtung hat, wie der andere. Es 
wird gar viele Erscheinungsformen des modernen Lebens geben, 
alle aber laufen auf ein Ziel los. Und davon kann sich keiner 
freimachen, wenn er nicht entgleisen will. 

Der sogenannte Inhalt unserer Bilder ist heut immer noch 
derselbe, wie der der alten Kunst. Wenn einmal klassifiziert 
werden soll, so sehen wir auch heut noch Figurenbilder, Tiere, 
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Landschaften, mehr oder minder vereinigt; sie teilen sich schein- 
bar in zwei Hauptklassen; die einen, die mehr einen Naturaus- 
schnitt darstellen, der möglichst unserem Augeneindruck ent- 
spricht; die andern, die mehr den Extrakt aus der Summe 
solcher Naturbeobachtungen, Neubildungen, innerlich Geschautes 
geben. Aber sie lassen sich nicht in Klasse A und B einteilen, 
jede hat Eigenschaften von der andern, denn der Naturausschnitt 
sänke zur Momentphotographie herab, wenn er der persönlichen 
Durchbildung entbehrte, und die andere verlöre mit der Fühlung 
mit der Natur den inneren Halt. Man hat diese beiden Richtungen 
oft mit Realismus und Idealismus bezeichnet und es ist viel Un- 
fug mit dem Worte getrieben worden. Mir fällt ein Vergleich 
ein, der meine Ansicht deutlich machen kann. Nennen wir den 
elektrischen Funken, den Flammenbogen, der zwischen den 
beiden Kohlenspitzen glüht, negativ oder positiv? Ist der eine 
Teil mehr negativ, der andere mehr positiv? Wo trennen sie 
sich? — Er knüpft an dem einen Pole an und schwingt sich 
zu dem andern, dem positiven, hinüber. So spannt wohl auch 
die Kunst die Brücke von einem Pol, dem realistischen, zum 
andern, dem idealistischen, doch kein Stein der Brücke ist des- 
wegen realistisch oder idealistisch zu nennen. Der eine liegt 
dem einen Pol näher, als dem andern, keiner aber kann der 
beiden stützenden Endpunkte entbehren. 

Wir wollen sehen, welcher Art diese Darstellungen sind. Da 
sind Menschen, die sich bewegen, wie sie es im Leben 
tun, sitzen und stehen, und der Künstler findet Schönheiten dabei, 
die der Laie im Leben nicht sieht. Da sind trauliche Winkel, 
in denen der Teekessel summt, plaudernde Menschen, die im 
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Zwielicht zusammensitzen. Da sind schlanke, biegsame Frauen- 
gestalten, die in Gärten wandeln, das Leben der Straßen mit 
ihrem eleganten Treiben und dem schlürfenden Schritt der Ver- 
treter des vierten Standes. Da sind die frommen Legenden, die 
Märchen unserer Kindheit, nach denen sich der Mensch zurück- 
sehnt, wie nach dem verlorenen Paradiese, da wird heitere antike 
Sage in deutschem Geiste wiedergeboren. Da ist das ganze 
Landleben. Säende und erntende Bauern, wie sie von der 
Arbeit heimkehren, zum Fischfang ausrücken oder den Feiertag 
heiligen, da sind ihre Arbeitsgenossen, die Stiere und Pferde; 
da sind die weidenden Herden, die Schäfer auf ihren Grashalden; 
der weite Himmel spannt sich über die Ebene oder lugt ver- 
stohlen durch die Wipfel — alles, was das Menschenauge freut, 
wenn es offen in Gottes schöne Natur blickt. 

Aber noch mehr ist da: alle Klänge einer Menschenseele, 
ihre Empfindungen und Träume reden da in Tönen zu dir. 
Leise reden sie, ohne Aufdringlichkeit, aber mit stiller Ge- 
walt. Oder ist das nicht mehr, als ein Stückchen gut ge- 
malter Natur, was die Seele in ihren Grundtiefen berührt und 
alle ihre Saiten erzittern läßt? Wo treten uns die Ahnungen 
von Geheimnisvollem und Heiligem näher, was redet eindring- 
licher vom Menschen und der Herrlichkeit der Schöpfung als die 
Landschaft, wenn kein Lebewesen ihre hehre Andacht stört? 

Nutzlose Frage nach dem Verstehen eines Bildes. Ein gutes 
Bild kann schlechterdings nicht »verstanden«, sondern nur 
empfunden werden, denn es hat nur die eine Bestimmung: ästhe- 
tischen Genuß zu bereiten. Ob man weiß, was der Hergang 
bedeutet oder nicht, ist für den Kunstgenuß gleichgültig. Es 
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ging mir oft so, daß mir etwas von dem Duft der Bilder ge- 
nommen war, wenn ich langatmige Erklärungen und trockene 
Deutungen über sie hören mußte, daß sie mir profaniert er- 
schienen, wie ein verschwiegener, trauter Waldesversteck, den 
man eines Tages entweiht von Menschentritten findet. Ein 
Kunstwerk zwingt uns in seinen Bann, ohne daß jemand an- 
geben möchte, wodurch dies geschieht. Das eine wird sagen: 
ich bin ein schöner Mensch, und das andere: ich bin der 
Abend, der sich über die Gefilde breitet. Nicht an den Attri- 
buten soll man es erkennen, sondern an dem, wie uns vor 
dem Bild zumute wird. Es ist direkt ein Kriterium für ein 
gutes Bild, daß sich sein Inhalt nicht in vier Worte fassen läßt, 
sonst wäre es besser ein Gedicht. Überlasse dich seinem Zauber 
und genieße. 

Das Gebiet der Malerei liegt vor uns ausgebreitet. Ein 
jeder wird dem Zuge seiner Begabung folgen und sich einen 
Plan machen. Nehmen wir zuerst das Nächstliegende. 

Die Basis aller bildenden Kunst ist das Porträt. Die Kunst 
knüpft zuerst mit der Nachbildung des menschlichen Kör- 
pers an. Im Porträt lag die Kraft keimender Kunst und es war das 
Verjüngungsmittel absterbender Kunstpflege; es ist das einzige 
Feld, auf dem schematische Nachbildung zu gar nichts fuhrt, son- 
dern vertieftes Studium der Natur von selbst zur Notwendigkeit 
wird. Der Anfänger wird deshalb einen sicheren Weg beschreiten, 
wenn er, zum erstenmal auf eigene Füße gestellt, vielleicht in- 
folge von Lücken in seiner Entwicklung ratlos, sich mit dem 
Bildnis befaßt. Er wird, wenn er mit Ernst daran geht, von 
dem Gelernten nichts verlieren und Neues dazu lernen. 
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Auch das Bildnis ist nicht, oder sollte nicht einfach der be- 
treffende Mensch »abgemalt« sein, sondern es sollte allen An- 
forderungen genügen, die man an jedes andere Bild stellt, wenn 
es den Anspruch auf ein Kunstwerk machen will. Die erste 
Anforderung hierfür ist nicht die Ähnlichkeit; man verstehe mich 
recht: für den Besteller mag sie das Wichtigste sein, für das 
Kunstwerk ist sie nicht Bedingung. Wenn es dem Künstler 
gelingt, in seinem Bilde einen Charakter, einen ganzen Menschen 
darzustellen, zu dem ihm der Porträtierte auch nur die Anregung 
geboten hat, und es ist mit durchaus künstlerischen Mitteln 
erreicht, so erfüllt es alle Ansprüche auf ein Kunstwerk. — 
Natürlich kann das nur ein Künstler, der gleichsam »Menschen« 
gestalten kann. Wo es nur Schauspielerei ist, wird man gut 
tun, es sich als Ziel zu setzen, dem Individuum aufs feinste nach- 
zugehen und dessen seelischen Gehalt klar auf die Leinwand zu 
bannen. Es gibt noch eine andere Ähnlichkeit, die Stimmungs- 
ähnlichkeit, also die richtige Bestimmung der Beleuchtung und 
der mitdargestellten Umgebung, wie sie für den, Betreffenden 
charakteristisch ist. Wenn der Maler neben dem Bestreben, 
seinen Besteller bezüglich der Ähnlichkeit zu befriedigen, auch 
ein Kunstwerk schaffen will, so wird er seine definitive Arbeit 
nicht eher anfangen, als bis er mit dem gestellten Ganzen so 
zufrieden ist, daß es zum Motiv eines Bildes dienen kann. Ganz 
besonders für das zuvor Bemerkte, die Stimmungsähnlichkeit, 
ist es notwendig, daß er keinen Menschen malt, den er noch 
gar nicht kennt. Hat er einen Unbekannten zu porträtieren, so 
sollte er die Person erst so lange beobachten, bis er sich eine 
feste Auffassung von ihrem Milieu gebildet hat; er sollte 
ihre Lebensart und Gewohnheit, ihre Kreise, ihre Seele kennen 



VOM ATELIER 47 

lernen, mit ihr viel reden, kurz, sich des ganzen Menschen be- 
mächtigen. Das, was man nicht kennt, kann man nicht dar- 
stellen. Hat man es aber gut kennen gelernt, so wird sich dem 
Künstler bald eine bestimmte Auffassung als etwas innerlich 
Geschautes offenbaren, das sich mit jedem Tage zu mehr Klar- 
heit durchringt. Ein hastiges Anfangen führt entweder zu 
Dutzendporträts oder zu einem Schiffbruch, nach dem der 
Maler von vorn beginnen möchte, wenn es ihm die Verhältnisse 
gestatten. 

Wie er anfangt, das richtet sich natürlich nach der Natur 
seines Talentes. Der eine wird zahlreiche Skizzen machen, 
und so sich nach und nach klären: der andere wird nur be- 
obachten und so lange Stellung und Umgebung probieren, 
bis er das Rechte gefunden hat. Nur eins sei hier über das 
Wo gesagt. 

Die üblichen Ateliers eignen sich nur wegen der Ungestörtheit 
während der Arbeit und der Bequemlichkeit bezüglich des 
Materials gut zum Porträtmalen. Das Licht ist durchaus nicht 
immer gut. Diese Räume mit dem ewig nach Norden gerich- 
teten hohen Fenster, in das sich nie ein Sonnenstrahl verirrt, 
erinnern mich oft an feuchte Keller, in denen einem nach einiger 
Zeit unheimlich wird. Und ganz abgesehen davon: man sieht 
den Menschen ja sonst nie im Leben in dem scharfen, von 
einer Seite kommenden Licht, was sehr unmalerisch sein kann, 
wenn es nicht durch durchsichtige Stoffe gedämpft und zerstreut, 
oder die Lichtquelle so klein gemacht wird, daß eine feine 
dämmerige Stimmung entsteht. Das übliche unverhängte Atelier- 
fenster eignet sich ja ganz gut für Studierende, die in der 
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scharfen Trennung zwischen Licht und Schatten zeichnerisch 
klar die Formen sehen und kennen lernen wollen, aber nicht 
zum Malen. Wie viel feiner ist das zerstreute Licht der Woh- 
nungen oder die zarte Dämmerung des Oberlichtes. Steht aber 
nur das Atelier zur Verfügung, so suche man es wenigstens 
durch Vorhänge von durchsichtigen Stoffen zu verfeinern und 
zu dämpfen, wodurch jenes zarte Rieseln des Lichtes entsteht,] 
das jedes Malerauge entzückt, um so annähernd die gewohnt< 
Belichtung des Gesichtes herauszubekommen; man suche durch] 
Wandschirme gedämpftere Töne herzustellen, in deren Hell-] 
dunkel eine malerische Beleuchtung entsteht, oder suche s< 
etwas: nur nicht das kreidige gräuliche Nordlicht mit seinem 
Schwarz und Weiß, das auch durch jenes allbeliebte Malklassen- 
mittel: die Schatten von hinten durch einen hell reflektierenden 
Gegenstand aufzulösen, nicht gerade verbessert wird. Es ent- 
steht so ein häßlich gläserner Schattenton, den man ungestellt 
in der Natur selten findet, aber auch dann kaum schön finden 
wird. Überhaupt bildet das Licht in den Arbeitsräumen ein gar 
nicht zu erschöpfendes Thema. Die Möglichkeiten der Licht- 
bedingungen sind so tausendfaltig, daß man sie nicht aufzählen 
kann und jeder konkrete Fall für sich behandelt werden muß. 
Man klügelt sich ein Atelier theoretisch bis aufs kleinste aus, 
und wenn es dann gebaut ist, ist das Licht doch anders, als 
man erwartet hat. Es ist, als ob jeder Raum sein besonderes 
Licht hätte und es nicht zwei gäbe, die sich genau gleichen. — 
Daß man bei Wahl oder Anlage eines Ateliers immer darauf 
sehen muß, auch ein Fenster mit reinem Nordlicht zu haben, ist 
selbstverständlich, da es bei allen Arbeiten, zu denen kein Modell 
nötig, zur ruhigen Beleuchtung der Malfläche notwendig ist. 
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Wenn es geht, suche man den Menschen in seiner eigenen 
Häuslichkeit zu fassen. Man entgeht dann auf alle Fälle dem 
oft so geschmacklosen »Hintergrund«, und es wird jedenfalls 
leichter sein, die Hausfrau in ihrem Boudoir oder den Gelehrten 
am Schreibtisch zu malen, als im Atelier, besonders für Anfanger, 
die noch über keinen ausgedehnten Atelierapparat verfugen. 
Wenn es geht, kann man ja auch im Atelier eine solche Auf- 
fassung stellen, bedenke jedoch, daß eine auffallende Zutat von 
solchen Attributen unfein wirken, ebenso wie diskrete Zutaten 
das Ganze ungemein verfeinern und stimmen können. Man 
studiere daraufhin einmal Porträts von Velasquez und seinen 
späten Schülern, den Engländern des 18. und 19. Jahrhunderts, 
deren unnachahmliche Vornehmheit in der Belebung des Raums 
viel Anregung bieten kann. Whistler hat mit seinem zurück- 
haltenden Farbenzauber ganz neue Bahnen gewiesen. Wie un- 
gemein malerisch auch ganz ruhig getönte Flächen gerade beim 
Porträt wirken, sehen wir z. B. bei Tizian; indessen darf sich 
niemand verhehlen, daß gerade diese schlichte ruhige Tönung 
zu einer koloristischen Lösung bei weitem mehr der Meisterschaft 
bedarf, als ein Stück dargestellte Umgebung. Diejenigen, die es 
nachmachen möchten und es mit einem beliebigen dunkel ge- 
tönten Hintergrund getan glauben, zeigen, daß ihnen der Begriff 
eines koloristischen Problems noch nicht recht aufgegangen ist. 

Gilt bei allen Malern das Prinzip des Großsehens, so gilt 
das natürlich auch beim Porträt. Gerade bei einer intimen 
Durchbildung kann es leicht vorkommen, daß das Kleine, 
Nebensächliche, das Stoffliche und Hautige im Antlitz den 
geistigen Inhalt verdrängt. Man denke an Denner. Ohne eine 
direkte Parallele ziehen zu wollen, erinnere ich an Wilhelm Busch. 

Schnitze-Naumburg, Studium. 4 
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Er hat es verstanden, in drei Strichen einen Charakter hinzustellen, 
über den sich Bücher schreiben ließen. Der Porträtmaler soll 
kein Karikaturist sein, aber auch er muß es verstehen, die 
wesentlichen Züge hervortreten zu lassen, um beim Anblick 
seines Bildes im Beschauer den Eindruck einer Menschenseele 
und nicht eines Knochengestells hervorzurufen, das mit Haut 
und Muskeln überzogen ist. Man braucht kein Nachahmer 
Lenbachscher Manier zu sein und kann doch das Prinzip auf- 
rechterhalten, jedem Ding nur die Ausführung zu geben, die 
es bedarf, um künstlerische Sprache zu erhalten. Man denke 
an Hans Holbein. Kaum hat es einen Künstler gegeben, der 
sich liebevoller in jeden kleinsten Zug vertiefte, als ihn. Und 
doch, betrachtet man seine Porträtzeichnungen, so findet man 
bestätigt, wie dieser, der der Größten einer ist, es immer ver- 
stand, nur das Allerwichtigste hervorzuholen. Er war allerdings 
ein Seelenleser, wie so leicht kein zweiter gewesen ist. 

Das Porträt fuhrt zum Stilleben (eine Entwicklung, die natür- 
lich nicht die historische sein soll). Schon beim Porträt 
wird man sehen, welch feiner malerischer Reiz in den zufallig 
entstehenden Nebendingen auf dem Bilde liegt; in dem Tisch- 
chen mit Büchern oder einer einfachen Vase mit den Blumen 
darin. Und bald kann man sehen, wie diese Zutaten bildmäßig 
aufgefaßt zum Selbstzweck werden können. Gerade das Still- 
leben hat eine große Entwicklung in diesem Jahrhundert durch- 
gemacht. In einer Zeit, als zeichnerische Gedanken die Kunst 
beherrschten, gab es den Begriff Stilleben nicht, und bei den 
spätem Versuchen, sich die Malerei wiederzugewinnen, wußte 
man noch nichts von den feineren Freuden an der Farbe. Mit 



DIE LANDSCHAFT 5 r 

dem Steigen des malerischen Sinnes als Allgemeinbesitz der 
Künstler hob es sich mehr -and mehr, bis es heute an den 
völlig gleichberechtigten Platz in der Malerei getreten ist, wie 
die stolze »Historie«, wenn sie noch lebt. Es heißt nicht mehr: 
6. Das Stilleben. 

Wie es gemalt ist, darauf kommt es an, und nicht was ge- 
malt ist. Und alle gute Malerei ist recht, Stimmung zu er- 
wecken. Nur muß man sich unter Stilleben auch nicht mehr 
das vorstellen, was man 1860 darunter verstand: einen Aufbau 
von Früchten in einer an sich schönen Vase und alles recht 
und schlecht abgemalt. 

Gerade das Stilleben ist eine gute Schule für den, der sich 
über das Wesen der Malerei klären will, weil hier Farben- und 
Formenzusammenstellung losgelöst von jeder psychologischen, 
kulturellen und historischen Beziehung erscheinen. Und gerade 
deswegen, weil hier jeder andere Zweck fehlt, muß er allein 
im Reiz der Erscheinung liegen, wie in der angewandten Kunst 
beim Ornament. 

Das Stilleben führt zur Landschaft. Freier Himmel, er- 
weiterter Raum. 
Dem Künstler wird nicht jede Gegend gleichmäßig zusagen; 
die eine wird ihn kühl lassen, die andere ihn begeistern. Aber 
er soll seine Wahl nicht nach der gerade herrschenden Mode 
richten, sondern nach seiner eigensten Empfindung. Die Zeit, 
als man nach Italien gehen mußte, ist längst vorbei. Noch bis 
vor ganz kurzem glaubten viele, sie müßten unbedingt aus 
Holland ihre Motive holen, um auf der Höhe zu sein. Auch 
das hat sein Gutes gehabt. Hollands weiche Luft ließ manchem 

4* 
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die Reize der Atmosphäre aufgehen und die Schlichtheit seiner 
Häuschen und Bewohner ließ sie den malerischen Reiz im Un- 
scheinbaren finden. Aber auch das hat seine zeitliche Mission 
erfüllt und muß ein Ende haben. Hat denn nicht jeder Mensch 
seine Heimat, deren Plätze und Straßen, Wälder und Wiesen, 
deren Hügel und Berge, Fluß oder Meerstrand ihm sein Wiegen- 
lied gesungen, die ihm heut noch in zärtlichen Worten lange 
Geschichten erzählen: von dem Glück seiner Kindheit, dem 
Schwinden der Jahre, vom Kommen und Gehen; wo jeder Stein 
und jeder Baum lebt und redet, wo die gewundenen Linien der 
Straßen, hinter denen das Kind die Welt ahnte, ihm heute noch 
Symbole einer ungestillten Sehnsucht ins Weite bilden? Besänne 
sich jeder auf sie, es stände besser um die Verinnerlichung 
unserer Kunst. Hier findet ein jeder was er braucht, um etwas 
zu sagen, wenn er überhaupt etwas zu sagen hat. Hier findet 
er Formen, die sein Eigentum sind, weil er sie kennt, hier findet 
er Feinheiten, die die Scholle keinem andern verrät, als ihrem 
Sohne. Hier ist er Herr, der in der Welt draußen nur Gast ist 
Hier ist er stark, weil er die Erde liebt, wie das Kind die Mutter 
liebt, hier wohnen die Träume seiner Kindheit, die auch im 
traurigsten Leben wie der Stern des verlorenen Paradieses her- 
überschimmern; hier wird er nicht suchen, was er zu sagen 
hat, weil es die Mode erfordert, sondern die Zungen werden 
über ihn kommen und er wird reden, wie einer, dem das Herz 
voll ist. Und deshalb wird sein Mund keine Lügen sprechen. 
Und das ist das erste Gesetz, 

Das alles vorausgesetzt, daß er überhaupt reden kann, daß 
ihm die Sprache der Formen und Töne gegeben ist, die ihn 
zürn Künstler macht. Aber wenn ihm die Gabe verliehen ist, 
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so wird er sie auf diese Weise in den Dienst des wahren Ideals 
und nicht in den des Modeidols stellen. 

Wenn jemand koloristische Studien betreibt, so wird er Motive 
suchen, die durch die Farbe bestimmt werden. Da nun die 
Farben der Natur vermöge des atmosphärischen Einflusses und 
des Sonnenstandes beständig wechseln und dasselbe Stück Natur 
jeden Tag Hunderte von verschiedenen Stimmungen bieten kann, 
ist es klar, daß man eigentlich nie von einem »Motive reden 
kann, das sich da oder dort befindet. Das malerische Motiv 
ist eben die Stimmung, die sich über das Materielle breitet, 
das so gleichsam nur der Träger der Stimmung wird. Es 
gibt auch nie Motive an sich. Jedes Motiv muß persön- 
lich aufgefaßt werden, denn ein jeder Mensch sieht die 
Welt mit seinen Augen an und einem jeden erscheint ihre 
Poesie in etwas anderem. So ist die Natur gleichsam nur 
ein Vorwand, an den anknüpfend er im Grunde nur sich 
selbst gibt. 

Bei dem beständigen Wechsel der Beleuchtung ist es selbst 
bei ruhigem Wetter schwer, die Stimmungen auf einer größeren 
Leinwandfläche festzuhalten. Wie überall zu wiederholen, gibt 
es keine objektiv richtige Methode, das zu tun, sondern ein 
jeder muß selbst zusehen, wie er es am besten kann. Die 
meisten Landschafter machen es so, daß sie in kleineren For- 
maten Stimmungsskizzen, dann bei ähnlichen Bedingungen 
(denn dieselben kehren für die Praxis so gut wie nie wieder) 
große Studien malen und mit Hilfe von beiden und ihrem 
Gedächtnis im Atelier Bilder danach schaffen. Aber es gibt 
auch Maler, welche sich direkt mit der großen Leinwand vor 
die Natur stellen und versuchen, das Gesehene noch im Freien 
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bildmäßig zu gestalten. Manche machen es auch so: Sie sehen 
etwas, was sie reizt und einen so tiefen Eindruck auf sie macht, 
daß es sich als feste Vorstellung in ihnen niederschlägt. Gehen 
sie dann auch nur unter ähnlichen Bedingungen vor die Natur, 
so können sie doch nicht anders, als das Bild, das ihnen vor- 
schwebt, in die Natur hineinsehen; sie werden, ohne es zu 
wollen, doch alles übersetzen und so die Natur gleichsam mehr 
als Anregung benutzen. Manche werden auch vor der Natur 
überhaupt nicht malen, sondern nur durch Sehen in sich auf- 
nehmen und dann den Extrakt des Eindruckes in Bildern nieder- 
legen. Auf das Wie kommt es also gar nicht an, sondern nur 
darauf, daß überhaupt etwas selbständig Empfundenes entsteht. 
Trotzdem kann man ruhig an dem einen festhalten: das vor 
der Natur Gemalte wird leichter den objektiven Studiencharakter 
erhalten, während eine Malerei mehr nach Studien oder Er- 
innerung sich eher auf das Wesentliche, das was man sagen 
will, beschränken wird. 

Daß es auch für den Landschafter gut ist, wenn er Figuren, 
namentlich Akte, zeichnet, sagte ich schon früher. Daß 
es nicht unbedingt notwendig ist, beweist allerdings die Er- 
fahrung: Es gibt bedeutende Landschafter, die nur recht 
mäßig einen menschlichen Körper zeichnen können, wie es 
große Porträtisten gibt, denen die Landschaft nichts sagt, 
wenngleich gerade die größten Meister nie einseitig gewesen 
sind. Ziehen jemand nur die farbigen Stimmungswerte an, so 
soll er sie in Gottes Namen nur mit Farben nachbilden, er 
wird ein unendliches Studienfeld und reiche Ausbeute finden. 
Er wird anfangen mit dem Pinsel ungeschickt die Flächen hin- 
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zusetzen, und erst mit steigender Übung wird er es geschick- 
ter machen. 

Ist jemand aber vielseitiger begabt, so wird er auch danach 
streben, beide Darstellungsarten, die zeichnerische und die 
malerische, zu beherrschen. 

Das übliche ist, um Landschaft zu malen — aufs Land zu 
gehen. Es wird ja auch Maler geben, die das Ziel ihrer 
Sehnsucht in der Großstadt finden, aber im allgemeinen wird der 
Stadtbewohner froh sein, in der warmen Jahreszeit dem heißen 
Asphalt den Rücken zu kehren. Wohin er geht, hängt wohl 
nur von seinem eigenen Drange ab. Daß er gut tut, nicht der 
Mode nachzulaufen, sondern dorthin zu gehen, wo die Natur 
ihm am meisten zusagt — davon sprach ich schon, und das 
Wort Heimat braucht ja nicht im engsten Sinne genommen zu 
werden. Und wenn er dort ist, wo ihm so recht erdenwohl 
wird, dann werden ihm die Bilder von selbst zuströmen. Nur 
denke ja niemand, er müsse jetzt dahin gehen, »wo es recht 
malerisch ist«, wie etwa der Norddeutsche von den Alpen. Also 
auch hier lasse man sich nicht dadurch verfuhren, daß man 
von dem und jenem Studien gesehen hat und nun meint, man 
müsse deshalb genau solche Studien machen. Da kann nur 
die eigene Persönlichkeit entscheiden. Der eine wird sich in 
einen Gemüsegarten setzen oder die sonnendurchleuchtete 
Farbenpracht der Blumenbeete auf die Leinwand zu bannen 
versuchen, der andere wird dahin gehen, wo das kurze Gras 
unter dem mageren Schatten junger Obstbäume bleicht und 
die fahlen Massen der Schafherden mit dumpfem Stampfen 
durchs Gestrüpp ziehen. Wieder ein anderer wird sich verlieben 
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in lauschige Häuschen und Mäuerchen, deren versteckte Winkel 
ihn entzücken, wieder einem anderen werden diese dämmerigen 
Ecken nichts sagen, und er wird hinausgehen auf freie Höhen, 
von denen aus er die Wolkenschatten übers Land jagen sieht 
und er wird nur ein Auge haben für das große All, er wird 
das Ganze in einem mächtigen Akkord zu fassen suchen. Und 
wieder einer wird am Tage dem Sonnenschein fliehen, und er 
wird erst, wenn die Mondsichel aufdämmert, zum Flusse hinaus- 
gehen und, ohne einen Strich gemalt zu haben, mit einer 
besseren Ausbeute heimkehren, als mancher, der viel Farben 
verbraucht hat. Je rascher jemand entdeckt, was er eigentlich 
zu sagen hat, desto besser für ihn. Aber nicht alle werden so 
schnell sich selbst finden und diese werden sich dann an ver- 
schiedenen Aufgaben versuchen müssen, was doch immer, wenn 
sie später auch andere Wege gehen, ihr Können stärkt. In 
gewissem Grade wird jeder überall etwas finden, was ihn vom 
malerischen Gesichtspunkte aus anzieht. Ein paar sonnenbe- 
strahlte Baumstämme, der Spiegel eines Wassers oder ein Stück 
Ufergestrüpp in getreuer Weise der Natur nachgebildet, wer- 
den zum mindesten eine nützliche Studie werden und ein Schritt 
weiter in die Erkenntnis der Natur. 

Das helle Tageslicht bringt es beim Malen unter freiem 
Himmel mit sich, daß die großen Tonwirkungen der Farbe 
auf der Leinwand nicht so recht sichtbar werden. Einmal 
spiegelt die glänzende Farboberfläche alle hellen Gegenstände 
wieder, andernteils empfängt die Farbe mehr Licht, als sie 
später an ihrem Bestimmungsort im geschlossenen Raum haben 
wird. Die Folge ist, daß man die Farbe draußen dunkler ein- 
setzen wird (da das helle Licht sie lichter erscheinen läßt), als 
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man die Wirkung für den Innenraum beabsichtigt. Ferner wird 
ein Bild, das im Atelier in seinen großen Tonwirkungen voll- 
ständig fertig erscheint, draußen leer wirken. An sich wäre 
das ja kein Nachteil, man hängt ja ein Ölbild nicht ins Freie; 
nur beim Malen draußen ist man dadurch leicht versucht, die 
anscheinende Leere durch allzustarkes Betonen der Details zu 
beleben, das, wenn die Arbeit ins Zimmer zurückgebracht ist, 
sich meist zu sehr vordrängt und der Bildwirkung schadet, in- 
dem es die große Wirkung zerstört. Das gegenseitige Abwägen 
bringt natürlich die Übung allein mit sich; man wird von selbst 
darauf kommen, draußen besonders auf die großen Tonwerte 
zu achten und sich weniger, als es zuerst nötig erscheint, mit 
Details abzugeben; ganz ohne es zu wollen, wird man, wenn 
man die ernste Absicht einer getreuen Naturnachbildung hat, 
vor der- Natur meist doch mehr Einzelheiten hineinbringen, 
als man brauchen kann und die erst dann recht sichtbar wer- 
den, wenn die Arbeit in das Licht des geschlossenen Raums 
gebracht wird, wo jede Arbeit fertiger wirkt, als draußen. 

Dies gilt bei einer Auffassung, die mehr das koloristische 
Motiv betont; selbstverständlich bietet die Landschaft wie jede 
andere Natur auch ihre rein formalen Aufgaben. Wer solche 
Neigungen verspürt, wird sich der Natur durch strenge zeich- 
nerische Nachbildung nähern müssen. Er wird bei einem 
äußerst intimen Studium von Terrain, Bäumen oder sei es sogar 
Pflanzenteilen erst recht inne werden, welch ungeheuer weites, 
heut brachliegendes Gebiet sich vor ihm auftut. Das kann ihm 
zu einer anderen Malerei den Weg weisen, die eine kolorierende 
zu nennen ist und zu der bei monumentalen Aufgaben die Tech- 
nik des Fresko von selbst führt. 
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Die Landschaft führt zum Figurenbilde. Sie bevölkert sich; 
in die Wiesen ziehen die Hirten, in die Felder die Landleute 
ein, in den Gärten wird gearbeitet, Kinder bevölkern die Fluren 
— dort die Arbeit, hier die Idylle. Sie setzt sich fort in den 
Wohnungen der Armen und Reichen, der eleganten Frau, 
der Gesellschaft, auf den Straßen und in den Hütten der 
Bauern. Und von dem Körperlichen löst sich das Geistige los ; 
die Formen werden Symbole, das Reich des Übernatürlichen 
öffnet sich. 

Wie wird nun meistens das erste Bild begonnen? Der An- 
fänger wendet sich gar häufig, statt an sich selbst, an Vorbilder. 
Nicht an das, was er zu sagen hat, denkt er, sondern an das, 
was ihm auf der vorjährigen Ausstellung am meisten imponierte. 
Und so entstanden die Holländer -Bilder der Dutzendmaler der 
achtziger Jahre, von denen man heute vielleicht gar nichts mehr 
weiß. — Es ist nun an sich noch durchaus kein Zeichen von 
Talentlosigkeit, wenn sich der Maler nicht von früh an gleich 
selbst findet Mehr oder minder muß ja ein jeder suchen, wofür 
er geschaffen ist, und nur Genies betreten mit ihrem ersten 
Schritt schon die Bahn, deren Erfüllung ihre Mission ist. — 
Der Anfanger soll sich nicht davon abschrecken lassen, Dinge 
darzustellen, an denen es ihm wirklich liegt, auch wenn es 
heut gerade nicht Mode ist, sie darzustellen. Etwas wirklich 
eigenartig Geschautes wird stets den Beifall des Verstehenden 
finden. 

Unsere akademische Erziehung läßt es noch immer als das 
Ehrenwerteste erscheinen, Figurenbilder zu malen, obgleich viel 
weniger Talente dazu hinneigen, als sich damit abgeben. Und 
doch lehrt uns ein Blick in die moderne Kunst, daß jedes Fach 
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gleichbedeutend ist und sogar nur der viel kleinere Teil auf 
Figurenbilder fällt. 

Es ist wohl selbstverständlich, daß man die Figuren in densel- 
ben Lichtbedingungen zu studieren wünscht, wie sie auf dem 
Bilde erscheinen sollen. Die Realisierung dieses Grundsatzes ist 
schwer durchzuführen, da dann z. B. alle Freilichtbeleuchtungen 
in der warmen Jahreszeit gemalt werden müßten, obgleich gerade 
der Winter die Haupttätigkeit des Malers einschließen mag. 
Freilichtbeleuchtung im Atelier durch Reflexe usw. herzustellen, 
wird nie zu etwas ganz Befriedigendem führen. In großen 
Städten trifft man häufig auf Glashäuser, aber auch in denen 
wird kaum das gewünschte Ziel erreicht. Man denke sich allein 
den Fall, daß draußen Schnee liegt, so wird man viel weiße 
Reflexe erhalten, denen selbst durch Aufhängen von Tüchern usw. 
nicht abzuhelfen ist. Die optischen Bedingungen einer Freilicht- 
beleuchtung hängen von so unzählig mannigfaltigen Ursachen 
ab, daß man sie künstlich unmöglich nachbilden kann. Wer so 
etwas wirklich überzeugend darstellen will, muß es unter den 
Bedingungen im betreffenden Raum malen. 

Ein Wort noch über Bilder von Szenen bei künstlichem 
Licht. Nehme man den Fall an, ein Maler wollte einen durch 
Lampenlicht erhellten Raum malen. Viele fingen das so an: Sie 
teilten in ihrem Atelier eine dunkle Ecke ab, bauten sich da 
Modell und Lampe auf, stellten ihre Arbeit ins Tageslicht, 
guckten in den beleuchteten Raum und gingen dann an die 
Staffelei, um das Gesehene zu malen. Dabei kann alles mögliche 
herauskommen, nur nicht die Wirkung, die wir abends von einem 
mit Lampenlicht erhellten Räume haben. Besehe man sich die 
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Sache einmal genau. Selbst ein strahlendheller Salon bietet 
eine Lichtsumme, die zum Tageslicht in gar keinem Verhältnis 
steht. Und doch, wenn man am Abend in diesen Salon tritt, 
so macht er uns den Eindruck blendender Lichtfülle, man unter- 
scheidet in ihm bis in die fernsten Winkel, alles scheint in eine 
Lichtflut gehüllt, die bedeutend größer als das Tageslicht zu 
sein scheint. — Jetzt mache man einmal das Experiment, am 
Tage die Rolläden dieses Salons vollkommen lichtdicht abzu- 
schließen und die Flammen anzuzünden. Kommt man aus dem 
hellen Tageslicht in diesen Salon oder sieht gar aus dem be- 
nachbarten Zimmer hinein, so hat man den Eindruck eines 
düsteren Raumes, in dem man nichts sieht, als die Lichter selbst 
Das Auge ist einfach an die Helligkeit des Tages gewöhnt, 
und dieselbe künstliche Lichtflut, die am Abend groß erschien, 
scheint jetzt sehr gering. Das Auge hat einen andern Maßstab 
an dem hellep Tageslicht. Ebenso natürlich ist es, wenn man 
im Tageslicht vor der Staffelei steht und in den künstlich be- 
leuchteten Raum sieht, daß man dann nicht den Eindruck hat,, 
den das Auge am dunklen Abend empfangt und folglich diesen 
Eindruck auch nicht malt. Natürlich will der Maler den wieder- 
geben, den man empfangt, wenn man am Abend geblendet 
im beleuchteten Raum steht, aber auf die beschriebene Methode 
erreicht er sie nie. Er käme weiter, wenn er sich am Abend 
in den Raum selbst setzte und bei künstlichem Lichte malte. 
Der Nachteil, daß die Farben dabei anders erscheinen, ist 
geringer, als der vorhin erwähnte. Oder vielleicht am weitesten, 
wenn er überhaupt nur gut beobachtet und dann den Eindruck 
mit Hilfe von Zeichnungen nach den Erinnerungen malt. 

Bis jetzt handelte es sich um Darstellung einer Beleuchtungs- 
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erscheinung, die den Künstler als solche zur Wiedergabe gereizt 
hatte. Es kann aber auch die Schönheit eines Einzelorganismus, 
ein psychologisch-interessanter Vorgang, eine dramatische Szene, 
eine idyllische Existenz, ja eine von jeder realen Bedingung los- 
gelöste Traumerscheinung in seiner Vollendung Bildmotiv sein. 
Dann wird er, wenn er ein Modell in Beleuchtungsbedingungen 
hineinstellt, die seinem Vorgang entsprechen würden, meist eine 
große Enttäuschung erleben. Dann objektive Wahrheit anzu- 
streben, vernichtet oft die bestempfundene Absicht. Man habe 
doch den Mut, zu malen, was man innerlich geschaut hat, selbst 
wenn es optisch unmöglich ist. Die Alten taten es auch, und 
siehe, es ward sehr gut. In Imitation geraten wir nicht, wenn 
wir das nachmachen. Uns fallt ohnehin nicht mehr dasselbe 
ein, wie ihnen. Braucht man die Modellstudie, so wähle man 
eine Beleuchtung, die einem gefällt und die ästhetisch ins 
Bild paßt, wenn sie auch nicht der objektiven Wirklichkeit 
entsprechen würde. 

Die Verwendung der Photographie zum Malen hat heute 
sehr nachgelassen und ich wüßte verschwindend wenig echte 
Künstler, die sie zu ihren Bildern benützten. Wohlverstanden: 
die Photographie als Ersatz für eine Studie. Daß ein Künstler 
einmal ein Motiv auf einer Photographie findet, das ihn anregt, 
das er übernimmt, kommt ja hie und da vor und es wäre 
Pedanterie, dem Künstler hieraus einen Vorwurf zu machen : es 
kommt eben darauf an, was entsteht. Das Schlimmste bei der 
Verwendung der Photographie ist: Hat jemand einen Organismus 
gut durchgezeichnet, so hat er ihn studiert, beherrscht ihn. Hat 
er die Photographie davon gemacht, so hat er zwar eine ob- 
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jektiv richtige Flächenprojektion einer zufalligen Stellung des 
Körpers, die er sklavisch kopieren kann; ihn besser verstehen 
gelernt hat er nicht. 

Ist erst die farbige Photographie da, so werden die persön- 
lichen Farbeneinfälle des Künstlers erst recht für die Kunst von 
Wert sein. Je mehr sich die Wissenschaft der vollkommensten 
mechanischen Reproduktion nähert, desto weiter muß sich die 
Kunst von dem gleichen Ziel entfernen. Mit der farbigen 
Photographie wird nicht dem Naturstudium, sondern der Be- 
strebung, die nur im objektiven Nachbilden der Natur ihr End- 
ziel sieht, ein Ende gemacht. 

Am meisten ist diese zu suchen bei den Begabungen, die 
bald von einer abhängigen Nachahmung der Natur zu einer 
freieren, unabhängigeren übergehen, solchen, deren Schaffen 
von Anfang an nur auf das Wesentliche, auf das Bestreben, 
mit den einfachsten Mitteln das zu sagen, was sie empfinden 
und dadurch eine um so eindringlichere Sprache zu reden, ge- 
richtet ist. Indem sie den Reiz des Zufälligen in der Natur ver- 
schmähen, geben sie gleichsam nur den Extrakt derselben, das 
zusammenfassende Erinnerungsbild. Mehr oder minder sind das 
alle genialen Zeichner, von Rethel, Schwind und Ludwig Richter 
bis zu Klinger; doch da auf dem Gebiete der zeichnenden, 
graphischen Künste überhaupt eine andere Ästhetik maßgebend 
ist und ich hier speziell von Malerei (und zwar auch wieder in 
erster Linie von der Staffeleibildmalerei) rede, verweise ich auf 
Klingers Schrift, die er der Griffelkunst gewidmet hat, und er- 
innere an die Maler Böcklin, Marees, Thoma u. a. m. Daß 
auch eine solche Kunst nur lebensfähig bleibt, wenn sie sich 
mit Natur sättigt, ist selbstverständlich ; die Aufnahme geschieht 
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bei jedem Künstler in gleicher Weise aus der Natur. Die 
künstlerische Wiedergeburt zeigt sie in veränderter äuOerer Ge- 
stalt, die das Innere noch deutlicher zutage treten läßt. Durch 
die Schale den Kern zu erkennen, ist in der Natur meist nur 
Sonntagsaugen gegeben, während das Kunstwerk deutlich zeigt, 
wie der Künstler der Dinge reinstes Wesen erkannt hat. 

Ein Weg zu dieser Kunst kann niemandem gezeigt werden, 
und nur der, der ihn gehen muß, findet ihn. Ganz besonders 
dem Studierenden, dem Anfänger, kann nur geraten werden, 
nicht willkürlich von der Erscheinung der Natur abzuweichen; 
wie seine Begabung auch sein möge, wird ihn die strengste 
Naturnachahmung doch stets auf den richtigen Weg fuhren. 
Denn das Abweichen von dem Sinnfälligen darf nicht ein ge- 
wolltes, beabsichtigtes sein, sondern der Künstler muß einer 
inneren Notwendigkeit folgen, er muß es so sehen: nicht als 
ob seine Augen optisch anders konstruiert wären; seine Vor- 
stellungsbilder werden andere. Manche Künstler werden kaum 
selbst wissen, wie seltsam und dem realen Leben entrückt ihre 
Gestalten sind, denn diese können ja für sie selbst nichts Fremdes 
haben, da es die Bilder sind, mit denen sie täglich innerlich 
verkehren. Wenn aber jemand von seiner eigenen Arbeit sagt: 
ich mache etwas ganz Verrücktes — dann verlaß dich drauf, 
ist es etwas sehr Harmloses; es ist eine Reminiszenz, die er 
bei einem Größeren gesehen und die eben als etwas Seltsames 
in seinem Gedächtnis hängen blieb. Denen aber, denen die 
seltsamsten Traumgestalten aus der Feder fließen, erscheinen 
sie nicht seltsam, sondern selbstverständlich; ja sie werden sich 
eigensinnig davor verwahren, es verrückt nennen zu lassen; 
sind es doch die ihnen längst vertrauten Gesichte« 
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Zwei Dinge sind oft verwechselt worden: das Ausfuhren und 
das Durchfuhren. Wenn jede Stelle des Werkes ausgefüllt war 
mit Beschreibung, — war es auch das leerste Geplapper, so 
hieß es: wie schön ausgeführt! Wenn aber einer mit mächtigen 
Zügen alles ihm Wesentliche, wenn einer den ganzen seelischen 
Gehalt in Lapidarschrift hinschrieb, so ertönte regelmäßig der 
Chorus der Nörgler: zu skizzenhaft, zu flüchtig. Dagegen lehnten 
sich nun die Künstler auf, und da seit einigen Jahren das Volk 
willig in ihre Schule geht, kann man oft mit fröhlichem Er- 
staunen sehen, wie rasch und sicher sich bei gutem Willen 
Kunstverständnis ausbilden läßt. Ja mir scheint, man schießt 
schon seit geraumer Zeit über das Ziel hinaus : Man hat endlich 
gelernt, das Bravourhafte, die kühne große Handschrift schätzen 
zu lernen. Aber nun drehte man den Satz auf etwas allzu ein- 
fache Art um, als sei alles formal Durchgebildete kleinlich. 
Nein: viel sagen und viel schwätzen ist nicht ohne weiteres 
dasselbe. Man braucht nur alle unsere gefeierten Meister ger- 
manischen Blutes von den van Eyks ab daraufhin anzusehen, 
wie es deutscher Art eigen sein muß, einen kleinen Raum zu 
beleben mit einer solchen Fülle des Reichtums an Gestalt und 
Phantasie, daß man sich wohl fragen mag, ob wir heute nicht 
auch noch das Recht dazu haben. Zu beleben, freilich, darauf 
kommts an, nicht bloß vollzumachen durch toten Kram oder 
gar, wie das besonders in Kunstgewerbe und Architektur ge- 
schieht, mit irgendeinem schlechten Detail große Flächen und 
Formen aufzulösen in Kleinigkeiten. 

Das Hineintragen von so vielem bringt auch noch etwas 
anderes mit sich, was man aus Freude über die wiedererlangte 
und anerkannte malerische Bravour vergessen hatte: das Aus- 
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reifen. Man muß wieder allgemein die > Skizze« überwinden, 
nachdem das Volk soeben mühsam begriffen hat, daß in der 
Skizze auch Kunstwerk liegen kann, ja, daß es Skizzen geben 
kann, die zum großen Kunstwerk emporgestiegen sind, wenn 
es einer, wie Tizian in seinen letzten Lebensjahren, dahin ge- 
bracht hat, mit drei Strichen alles restlos zu geben. Deswegen 
bleibt doch der Satz bestehen, daß das echte Kunstwerk nicht 
aus dem Ärmel geschüttelt wird, sondern ausreifen muß. Die 
Zeiten sind nicht günstig dafür, wir stehen im Zeichen der 
raschen Produktion. Man merkts aber auch. Poeten und 
Maler brauchen Ruhe, Stille und Muße. Sie sollten nicht auf 
der faulen Haut liegen und warten >bis der Genius kommt«. 
Aber sie sollen auch nicht arbeiten wie der fröhliche Fabrikant, 
wenns Geschäft gut geht. Sie sollen arbeiten wie der sorg- 
same Goldschmied, der mit Liebe ein Geschmeide bildet und 
sauber Perle an Perle fügt. So entstanden jene Werke, die 
heute auf dem Ehrenschilde deutscher Kunst eingetragen stehen 
und auf diese Weise mögen auch ferner welche entstehen. 

Der Künstler mache es sich wieder zum Grundsatz, lieber 
ein Werk zu geben, abgeklärt und durchgebildet, wie nur 
immer er es vermag, als zehn schwächliche. »Ausreifen lassen«, 
das wird für die nächste Zeit wieder die Tagesparole werden 
müssen, da sie aufgehört hat, zu den Selbstverständlichkeiten 
zu gehören. — 

Die Materialien zum Malen sind ziemlich kostspielig und da 
man, wenn man nur an seine Arbeit denkt, nicht Sparsam- 
keitsgedanken hegen darf, braucht man oft sehr viel. Ob der 
Kasten für die Farben von Mahagoni oder von Fichte ist, bleibt 
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für die Malerei ziemlich gleichgültig, wohl aber ist es nötig, stets 
genug und gute Farben zu haben. Es gibt zwar billige Skizzen- 
farben, die für Malklassenstudien ausreichen, aber manche davon 
sind zu unfein im Ton, um gute Resultate mit ihnen zu erzielen 
— daß sie auch oft dem raschen Verderben ausgesetzt sind, 
ist bei den Studien, die nur Übungen sind, belangloser. Aber 
nehme man Farben, wie man wolle, man wird nicht umhin 
können, bei einer frischen Anlage in größerem Format etliche 
Tuben zu brauchen, um so mehr, da es empfehlenswert ist, 
wenn man die Frische auf der Leinwand verloren hat, die Farb- 
schicht mit der Spachtel abzuheben und mit frischen reinen 
Farben darüber zu gehen. Daß das kostspielig ist, ist selbst- 
verständlich und es gibt da nun Leute, die aus einer sehr falsch 
angewendeten Sparsamkeit sich nie getrauen, fest und kräftig in 
die Farbe zu gehen. Anfanger namentlich lassen sich oft um 
die Welt nicht bewegen, ihre Töne breit und pastos hinzusetzen, 
sondern malen eigensinnig ihre dünnen flauen Tönchen weiter, 
wobei sie sich natürlich nur selbst im Lichte stehen, da sie nur 
das Verständnis für das, was Malen heißt, den Übergang vom 
Kolorieren zum Malen, hinausschieben und auf diese Weise ihre 
Schülerzeit unnütz verlängern, was doch nicht Sparsamkeit be- 
deutet. Schon in der Tatsache, daß jemandem die verbrauchte 
Farbe leid tut, liegt ein dilettantischer Zug; ein Künstler wird 
lieber trocken Brot essen, als an seiner Kunst knausern. — 
Wenn man am Abend die Pinsel aus der Hand legt und die 
Palette säubert, bleibt gewöhnlich ziemlich viel gemischte Farbe 
auf dieser sitzen. Es tut dann manchen Leuten in der Seele 
weh, diese wegzuwerfen, sie scharren sie zusammen und heben 
sie für den nächsten Tag auf. Es kann nun in der Tat vor- 
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kommen, daß man gewisse frische Töne in großen Mengen auf 
der Palette hat und diese als wieder zu vermischenden Ton ver- 
wenden kann. Das setzt aber ganz gewisse Fälle und ein so 
vollkommenes Beherrschen seiner Mittel voraus, daß man es 
im allgemeinen als eine gänzlich zu verbannende Knauserei hin- 
stellen kann. Ich habe Leute gekannt — besonders Damen — , 
welche das ganze Chaos von Farbenrestchen wie Kostbarkeiten 
zusammenkratzten und, über das Verwerfliche ihres Tuns befragt, 
die Auskunft gaben: damit malten sie am nächsten Tage den 
Hintergrund. Nur vom Standpunkt des Humors aufgefaßt ist so 
eine Ansicht erfreulich. 

Eine nicht unwichtige Äußerlichkeit ist die Sauberkeit des Ma- 
terials. Es gehört eine gewisse Energie, meinetwegen auch 
Pedanterie dazu, sein ganzes Material: Pinsel, Paletten, Kasten und 
Staffeleien stets selbst in tadelloser Ordnung zu halten und man 
kann das auch nicht als absolute Forderung hinstellen. Sogar die 
Behauptung, daß aus großer Unreinlichkeit heraus nicht gemalt 
werden könnte, ist hinfallig, da die Tatsachen das Gegenteil 
beweisen. Ich habe Leute gekannt, die aus einem wahrhaft 
märchenhaften Schmutz, aus Paletten, deren eingetrocknete Farb- 
krusten der Mondoberfläche glichen, deren Pinselstiele von Schmutz 
starrten und klebten — auf den Bildern herrliche blühende Far- 
ben entwickelten. Daß das schön und nachahmenswert sei, kann 
ich nicht behaupten — es kommt da über die Genialität hinaus 
ein Punkt, der einfach den sauberen von dem schmutzigen Men- 
schen trennt. Aber in gewissem Grade wird auch die Kunst- 
übung dadurch gehemmt. Wer nie saubere Pinsel zur Hand 
hat, wessen Palette klebt, hat mit unnötigen Hindernissen zu 
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kämpfen. Schließlich sind aber auch die Vorsteher jener Mal- 
klassen nicht zu begreifen, die das Entstehen jener Höhlen dul- 
den, in die man sich in einem sauberen Kostüm nicht hinein- 
wagen kann. Und — man sollte es nicht glauben — darin 
sind die Damen den Herren oft über! Und es ist so leicht, 
im Atelier leidliche Ordnung zu halten, sie braucht nicht in Alt- 
jüngferlichkeit auszuarten, nur soweit man den Menschen von 
guter Erziehung erkennt, müßte sie auch dort zu finden sein. 

Die Übertragung eines innerlich geschauten Bildes auf eine 
begrenzte Fläche nennt man Komposition. 
Da Komposition wörtlich eine »Zusammenstellung« bedeutet, 
so wird man im engeren Sinne darunter eine künstlerische 
Arbeit verstehen, die nicht ein vorhandenes Stück Natur getreu 
nachbildet, sondern in der Teile zu einem neuen Ganzen zu- 
sammengetragen sind, das in der Natur als Vorbild nicht vor- 
handen war, so daß man von einem komponierten und einem 
nicht komponierten Bilde reden könnte, wenn man wollte. 

Doch ist diese Trennung nicht recht streng aufrechtzuer- 
halten. Denn ohne Zusammenfiigung (oder negativ Wahl und 
Ausscheidung) ist ein Kunstwerk unmöglich, mag es nun aus 
einer Kunstanschauung hervorgegangen sein, sie möge heißen 
wie sie wolle. Sowohl der Pilotyschüler als der Pleinairist der 
achtziger Jahre eliminierten gewisse Teile aus der Natur und 
unterstrichen andere dafür desto mehr, wenn auch die Art 
ihrer Wahl grundverschieden war. Man kann also höchstens 
von dem Grade reden, in dem die Natur verändert oder unver- 
ändert als Vorbild gedient hat. In der Wahl des zu Betonenden 
aber liegt die Bildidee, in der Art und Weise, wie die Dinge 
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im Raum verteilt sind, die Komposition. Ob der Maler die- 
selben so in der Natur schon vorgefunden oder ob er sie erst 
»komponiert« hat, ist eine für uns sehr unwesentliche Frage. 
Daß echte Künstler große Kunstwerke rein aus der Phantasie 
heraus zu schaffen vermögen, beweist uns die ganze Kunst- 
geschichte, und daß es noch durchaus nicht Gewähr für irgend- 
welche künstlerische Qualitäten ist, wenn uns der Maler be- 
weisen kann, daß er es »genau so gesehen« hätte — das 
beweist uns auch die Kunstgeschichte, im erhöhten Grade die 
der letzten Jahrzehnte. 

Nun aber dürfen wir im weitesten Sinn unter dem Begriff 
Komposition nicht allein die Anordnung der Gegenstände zu- 
einander verstehen, sondern vor allem auch die, wie die 
Gegenstände im Raum stehen. Mit andern Worten also die 
Art und Weise, wie die Bildfläche begrenzt ist, wo sie die 
dargestellten Dinge umzieht oder abschneidet und welche 
Linien- und Flächenverteilung dadurch auf der Bildfläche ent- 
steht. Gerade in der Art dieser Verteilung liegt der Hauptreiz 
der Schönheit der Erscheinung und auch der Stimmung eines 
Werkes. 

Ich möchte zunächst noch als Erklärung für den, der künst- 
lerischen Fragen fernersteht, folgendes vorausschicken: Es 
lassen sich zwei Arten von Darstellungen unterscheiden: solche, 
die irgend etwas um seiner selbst willen abbilden wollen, und 
solche, die keinen andern Zweck erfüllen, als ästhetische Lust- 
gefühle zu erregen. Beide Arten lassen sich oft vereinigen, 
wenn auch der Schwerpunkt sich stets der einen oder der 
andern Seite zuneigen wird. Ein Beispiel für die erstere ist 
etwa die technische Darstellung einer Maschine. Hierbei 
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wird von ästhetischen Lustgefühlen nicht viel die Rede sein, 
und wenn auch im Bau einer Maschine oder eines Schiffs- 
rumpfes entschieden ästhetische Momente vorhanden sind (hier 
in hohem Grad, dort rudimentär), so hat doch die erwähnte 
Art der Abbildung sich diese nicht zum Ziel gesetzt. Das 
»Wie« ist ziemlich gleichgültig, so lange dem »Was« Genüge 
getan ist. Ist der Gegenstand klar und übersichtlich auf die 
Fläche projiziert, so ist es gleichgültig, wo man diese Flächen 
begrenzt. Zweckmäßig wird man es so tun, daß der ganze 
Gegenstand daraufgeht, ja noch etwas mehr Raum lassen, ohne 
indessen die Flächen weiter auszudehnen, als gerade notwendig. 

Gerade das entgegengesetzte Beispiel würde das Ornament 
sein. Hier hat nur noch die schmückende Funktion das Wort; 
das »Was« tritt vollkommen in den Hintergrund und gewinnt 
höchstens symbolische Bedeutung. Bei abstrakten Kunstwerken 
werden natürlich dessen rein seelische Werte die Führung über- 
nehmen; nur werden diese durch die Erscheinungsform ausge- 
drückt, sind also von der Art der Komposition in Linie und 
Farbe abhängig. 

Der Deutlichkeit halber führte ich vorhin für die erstere 
Art ein Beispiel aus dem technischen Gebiet an; ein solches, 
das sich mehr der bildenden Kunst nähert, wäre etwa eine der 
bekannten Veduten irgendeiner an sich schönen Gegend. Es 
gibt Gegenden oder Gegenstände, deren Formen oder Farben- 
schönheit außer aller Frage steht. Und doch braucht eine 
noch so getreue Darstellung an sich noch kein Kunstwerk zu 
sein; mögen auch die dargestellten Dinge, also meinetwegen 
eine interessante Architektur, unser höchstes Wohlgefallen er- 
regen; die Darstellung an sich braucht es nicht zu tun. 
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Bei den Abbildungen der ersteren Art ist es also ziemlich 
gleichgültig, wie die Natur auf die Fläche projiziert ist. Bei 
der Lokomotive wird niemand davon reden, das Bild sei > schlecht 
komponiert«, solange nur der ganze Gegenstand gut über- 
sichtlich daraufgeht. 

Ganz anders bei der andern Art. Beim Ornament etwa ist 
das »gut komponiert« so viel wie alles. Wie dasselbe den 
Raum gliedert, ist die Hauptfrage und so wird auch bei Bildern 
hinsichtlich der Komposition das die Hauptsache sein, wie der 
Bildrahmen mit farbigen Flächen oder Linien gefüllt ist. Die 
nebenhergehende sachliche Darstellung ist ja nicht ausge- 
schlossen, nur hat sie mit dem künstlerischen Wert der Kom- 
position oder der Bilderscheinung nichts direkt zu tun. 

Die Art, ein Bild zu komponieren, hat natürlich stets ge- 
wechselt. Daß die Alten Meister darin waren, sei hier besonders 
betont. Wie gut sie die Forderungen der Flächenverteilung 
kannten und erfüllten, lehrt uns jede Bildergalerie. Nur ein 
Beispiel möchte ich anführen: etwa das nachstehend abgebildete 
»Konzert« von Giorgione. Wäre es ihm allein darum zu tun 
gewesen, die beiden nackten Frauenkörper in Verbindung mit 
den beiden malerischen Kostümen zu schildern, so wäre es 
gleich, ob er vom Himmel noch einmal so viel zeigte, als er 
es tut, oder wenn er links bei der stehenden Figur den Brunnen 
ganz daraufbrächte. Er aber schneidet links das Bild so 
ab, daß die Hand mit dem Kruge fast den Rahmen berührt, 
und vom Himmel ist so wenig zu sehen, daß der Horizont sehr 
hoch zu liegen kommt. Ich kann mir denken, wie diese Um- 
stände einem unbewanderten Laien als sehr geringfügig er- 
scheinen, obgleich in ihnen wesentliche Momente zur sinn- 
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Giorgione. Ländliches Konzert. 



fälligen Schönheit des Ganzen liegen. Man schließe nur ein- 
mal halb die Augen und betrachte so das Bild, daß einem die 
genauen Formen verschwinden und nur noch die großen Haupt- 
flächen sprechen, dann wird man bemerken, wie gerade in der 
Verteilung dieser hellen und dunklen Flächen der wundervolle 
sonore Wohlklang und mit diesem die Stimmung im allgemeinen 
liegt, die sich sofort vermindern würde, wollte man dieselben 
Figuren anders oder willkürlich in einen Raum stellen oder viel- 
leicht den Raum um die Figuren erweitern. Ich könnte beliebige 
Beispiele anfuhren. Man achte selbst einmal darauf, daß gerade 
bei den Meisterwerken der Alten diese »Begrenzung im Raum« 



EKLEKTISCHE KUNST 73 

eine große Rolle spielt. All dies seltsam Unregelmäßige oder ab- 
gezirkelt Regelmäßige, als welches es wohl dem künstlerisch Un- 
kultivierten erscheinen mag, daß er sogar auf die Idee kommt, es 
auf eine Fragmentierung des Bildes oder Pedanterie zurückzufüh- 
ren, ist weiter nichts, als feinstes Gefühl für jene Forderungen. 
Die eklektische Kunst der Mitte des 19. Jahrhunderts hatte 
in der Art zu komponieren etwas ziemlich rasseloses. Sie legte 
ihren ganzen Akzent auf das erzählende Nebeneinander im Bilde 
— dafür, wie das Ganze den Raum ausfüllte, hatte man das 
Gefühl verloren. Man fing schließlich an, die Figuren wie eine 
plastische Gruppe aufzubauen und diese dann schön regelmäßig 
in die Mitte der Bildfläche zu setzen. Ein Beispiel für diese 
Bestrebungen ist das nachstehend wiedergegebene an sich edel 
aufgefaßte Bild eines Veteranen der deutschen Malerei, Hennings. 
Man könnte fast glauben, daß das Ganze eine Reproduktion 
nach einer Skulptur wäre, bei der mit den Konturen der Figuren 
das Kunstwerk aufhört. Der Raum um sie herum gehörte 
kaum mehr dazu und wurde mit Gleichgültigkeit behandelt, 
während es doch in der Natur der Malerei liegt, die Fläche 
als solche mit Linien und Farben zu füllen. — Man weiß wo- 
hin schließlich diese Gleichgültigkeit gegen malerische Kom- 
position führte. All die Bilder, die noch bis vor kurzem und 
vielleicht auch heute noch den Hauptprozentsatz der ausgestellten 
Kunstproduktion ausmachen, in denen es vor allem auf das 
»Was« und nicht das »Wie« ankommt, zeugen davon. Dort, 
wo es vor allem auf den Gesichtsausdruck oder die episodische 
Beziehung der Figuren zueinander ankam, wurde ihr Verhältnis 
zum Raum etwas sehr Nebensächliches. Das gilt übrigens nicht 
allein bei der Figur, sondern auch bei der Landschaft. 
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Das Studium der äl- 
teren, besonders der vor- 
raffaelischen Meister im 
Gegensatz zu dem eine 
Zeitlang alleinherrschen- 
den Studium der Meister 
der Hochrenaissance hat 
seitdem viel zur Besse- 
rung beigetragen. Noch 
zwei andere Umstände 
kamen hinzu: das Stu- 
dium der Photographie 
und das der japanischen 
Kunst. In der Photo- 
graphie sah man optisch 
so genau wie noch nie 
vorher die Erscheinung 
der Außenwelt auf die 
Abb. 3. Adolf Hennings. Oedipus und Antigone. Fläche projiziert. Em 
N»ch d«m stich von Mandel. Umkomponieren war 

hierbei ausgeschlossen und es blieb allein die Möglichkeit übrig, 
die Begrenzung des Raumes zu bestimmen. Naturgemäß 
mußte auch die Malerei davon Anregung schöpfen. Menzel war 
einer der ersten, die Bilder brachten, deren Verteilung in rück- 
sichtsloser Weise dem Leben entnommen und die so begrenzt 
waren, daß eine ihm passende Flächenverteilung entstand. Schon 
in den vierziger Jahren brachte Menzel Werke, in denen er rück- 
sichtslos einen Kopf mitten durchschneidet oder eine Figur unten 
durchschnitten in den Raum hineinragen läßt. 
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Die realistische Schule schloß sich eng den Lehren der Photo- 
graphie an, d. h. sie suchte die Vorgänge genau so zu übernehmen, 
wie das Auge sie optisch sieht, und, das ist das wesentliche 
ihres Prinzips, all die zufälligen Reize des Ungewählten mit in 
Rechnung zu ziehen. Bestimmten, fein auswählenden Geschmack 
entwickelte das Studium der Japaner. Auch diese sind in ge- 
wissem Sinne Realisten, aber ihre Wahl des Motivs und der 
Flächenbegrenzung beruht auf einem äußerst sicheren und 
kultivierten Geschmack, der bei uns nicht vorhanden ist, so 
bizarr uns auch jene Werke erscheinen mögen. Die japanische 
Kunst besitzt keine Faser Spießbürgertum und bewegt sich 
trotz aller Selbstbeschränkung mit einer Freiheit, wie wir sie 
bei uns nicht mehr kennen. So will der japanische Farben- 
holzschnitt z. B. neben der Schärfe der Beobachtung vor allem 
Wohlklang im Nebeneinander von farbigen Flächen erzeugen. 
Zu diesem Zweck schiebt er seine Figuren mit der größten 
Unbekümmertheit in seine kapriziösen Formate und es ist ihm 
ganz gleich, ob dabei eine ganze Figur in der Mitte durch- 
geschnitten wird oder ob der Horizont ganz außerhalb der Bild- 
fläche zu liegen kommt (was ja auch tatsächlich ganz gleich ist), 
wenn er nur seine beabsichtigte Flächenwirkung erzielt. Die 
Bekanntschaft mit dieser ebenso kühnen als abgeklärten Kunst 
konnte nicht ohne den nachhaltigsten Einfluß auf die Europäer 
sein. Whistlers Kunst, die Dinge so wunderbar reizvoll zu 
komponieren, d. h. in den Raum zu stellen, ist auf die Japaner 
zurückzuführen. Auf Umwegen kam die Bekanntschaft zu uns; 
wir empfingen sie gleichsam aus zweiter Hand über Frankreich 
und England. 

Vielleicht kann ich mich hier am deutlichsten machen, wenn 
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Abb. 6. Grtlhi. Landschaft. 
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ich ein Beispiel aus meiner eigenen Tätigkeit anführe. Irgend 
ein Stück einer Gegend regt einen zu einem Bilde an. Man 
möchte dem Stimmungsgehalt, den man infolge der momen- 
tanen eigenen seelischen Disposition in die landschaftliche Um- 
gebung hineingetragen, bleibende Form verleihen. Man wird 
durch innigste Versenkung in das Geschaute das herauslesen, 
was einem anderen am besten die eigene Stimmung über- 
mitteln könnte. In dem eigenartigen Begrenzen im Raum liegt 
ein sehr wesentlicher Teil der persönlichen Auffassung und für 
die Konzeption des Ganzen ist das das grundlegende Moment. 
Aus den unzähligen Akkorden der Natur hört ein jeder Künstler 
einen heraus, der auf seine Harmonie gestimmt ist, der seine 
innersten Empfindungen auslöst. Aus dem Bilde alle anderen 
auszuscheiden und ihn allein, ohne Mitklang der andern, zur 
höchsten Reinheit zu entwickeln, ist die Aufgabe. Der Künsüer 
will dem Beschauer dazu helfen, daß dieser sofort und möglichst 
intensiv dieselbe Stimmung mitempfindet, die er selbst* beim 
Anblick der Natur gehabt. Würde er ihn auch vor die Natur 
ziehen und läge es auch in seiner Macht, ihm diese mit den- 
selben Licht- und Luftbedingungen vorzuführen, so würde der 
andere doch nicht dasselbe dabei empfinden. Und wäre der 
andere auch ein Künstler oder doch ein Stück von einem solchen, 
so würde er eben andere Dinge empfinden, solche die seinem 
Wesen entsprächen. Täte nun sogar die Natur selber nicht 
den Dienst, den Stimmungsgehalt zu vermitteln, wie viel weniger 
müßte ihn erst ein objektiv getreues Abbild der Natur geben. 
Der Künstler muß diese Natur also erst zum Kunstwerk um- 
gestalten, d. h. er muß alles Nebensächliche, was nicht zur 
Stimmung paßt, beiseite lassen und dadurch dem Wesent- 
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liehen zum Ausdruck verhelfen. Je stärker er das kann, desto 
größer ist seine Kunst Es kann sein, daß er dadurch vieles 
im einzelnen Schönes weglassen muß, aber er wird es tun 
müssen der Hauptsache zulieb. 

An dem hier reproduzierten Beispiel wird das leicht klar 
werden. Die Naturphotographie zeigt einen Blick auf das ganze 
Terrain, aus dem mein Bild »Das einsame Haus« entnommen ist. 
Bei ihr ist die Begrenzung eine gänzlich wahllose, rasselose, 
und entbehrt dadurch jeglicher gesammelten Stimmung. Die 
Linie a zeigt eine Auffassung, die hier im Bilde verwertete. 
Aber es ließen sich wohl auch noch ein paar andere Auffas- 
sungen finden, die ein Bild ergäben. Jede andere Raumbegren- 
zung bringt aber eine andere Stimmung mit sich. — Dadurch, 
daß bei a der Himmel ganz flach abgeschnitten ist und der 
Horizont fast an den oberen Rand des Bildes hinaufrückt, wird 
der Eindruck des Hochliegenden des Hauses erreicht; man 
wird sich durch einen andern Ausschnitt leicht davon überzeugen 
können (besonders wenn man den Teil der Abbildung um die 
Ausschnittlinien mit Papier zudeckt), daß mit einem großen 
Himmel darüber, auch wenn sonst alle perspektivischen Linien 
bleiben, der Eindruck, daß das Haus auf einer Höhe läge, mehr 
und mehr verschwindet. Dafür könnte durch einen großen 
Himmel mit wenig Vordergrund vielleicht der Eindruck des 
Weiten, Unbegrenzten verstärkt werden, indem der Blick freier 
über die nun tief liegende Erde schweift. Und so ließen sich 
noch unzählige Auffassungen bilden. Nur durch diese auf der 
Gesamtfläche entstehenden Einzelflächen wird der Aufbau inter- 
essant. Aber vereinigen lassen sich diese Auffassungen nicht: 
die eine hebt die andere auf. Allerdings, Regeln lassen sich 
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i Paul Schultzi-Naumburg. 

auch nicht aufstellen, ein jeder muß sich seine Regeln selbst 
suchen. Die Veduten, die keine Bildidee zum Ausdruck bringen, 
beginnen heute doch zu schwinden. Die Mehrzahl der führen- 
den Modernen beobachtet streng die Mittel, die zur Bildwirkung 
in diesem Sinne verhelfen. 

Ich füge eine Anzahl (Reproduktionen nach hervorragenden 
Werken von zeitgenössischen Künstlern an, die mir hinsichtlich 
der Komposition bemerkenswert erscheinen und bei denen man 
die Richtigkeit des Gesagten prüfen kann. 

Da ist vor allen Böcklin. Auf seiner > Italien! sehen Villa* 
schneidet er die Zypresse mitten durch und bringt besonders 
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Abb. 8. 
Paul Schultzi-Naumburg. Das einsame Haus. 

dadurch das wundervoll Geschlossene in die Erscheinung des 
Bildes, das ganz undenkbar wäre, wenn der Höhe des Baumes 
zuliebe die Bildfläche höher angenommen wäre, als Böcklin 
es eben wollte (Abb. 9). Bei Pötzelbergers »Fränkischer Land- 
schaft« ist es vielleicht auffällig, daß der Horizont so hoch liegt; 
aber gerade darin liegt der Hauptreiz, da er dadurch den Ein- 
Schnltze -Naumburg, Sludinm. 6 
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Abb. 9. 

Arnold Bötkim. Italienische Villa. 

Mit Genehmigung der Phctogrnphischen L'Dlon, München, 

druck des Blickes in ein Tal hinunter erreicht (Abb. 10). Zu 
Anfang steht Klingers >Evokation<. Obgleich streng genommen 
nicht dem Tafelbilde, sondern mit Klingers Bezeichnung der 
Griffelkunst angehörig, bietet die wundervolle Komposition ein 
gutes Beispiel für die eigenartige Art und Weise, mit der Klinger 
den Raum begrenzt. Gerade dadurch, daß er die Harfe oben 
überschneiden und die Hand der weiblichen Figur fast anstoßen 
läßt, erzielt er den Eindruck des Riesigen, Dominierenden in 
der Erscheinung; nicht umsonst läßt er unten und links jeden 
weiteren Raum fort. Wie schön laufen bei Hofmann die Linien 
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des Geländes, durchschnitten von den beiden Figuren, während 
man Horizont und Himmel überhaupt nicht sieht (Abb. n). 
Stucks >Kreuzigung« verdankt ein gut Teil ihrer monumentalen 
Wucht und Kraft ihrer eigentümlichen Verteilung im Raum. 
Man mache einmal den Versuch, den Rahmen des Bildes zu 
vergrößern und man wird finden, daß das Bild an — Größe 
verliert (Abb. 12). Auch bei Liebermann (Abb. 13}, bei dessen 
Werken der Eindruck der Größe und des mächtigen Ernstes 
auch durch die Art, den Raum zu begrenzen, mit hervorgerufen 
wird. Das scheinbar so zufällig arrangierte Bild >In den Dünen« 
ist im Grunde eine so fein abgewogene Komposition, deren 
Linien und Flächen aufs intimste geprüft sind, wie es nur irgend- 
ein anderes Bild sein könnte, dessen Komposition rascher zu 




Abb. 11. 
Ludwig von Hofmann. Idyll. 
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erkennen ist. Nicht umsonst drängt Zumbusch seine »Hochnot- 
peynlichen« (Abb. 14} in den engen Raum, oder schneidet 
Grethe den Mast seines Schiffes mitten durch (Abb. 6). Pater- 
son hat auf seinem schönen Bilde »Morton Castle Dunfriesshire« 
(Abb. 5) den Horizont so hoch gelegt, daß das umgebende weite 
Terrain stark zum Ausdruck kommt und trotzdem der kleine 
See zum Hauptmotiv wird. Ein ganz besonderes Raffinement 
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zeigt Khnopff mit seinem erlesenen Geschmack in seinem selt- 
samen, der Münchener Neuen Pinakothek gehörenden Bilde >I 
lock my door upon myself«. Man achte neben der Überschnei- 
dung der Frauengestalt nur einmal auf die Verteilung der geo- 
metrischen Figuren und der drei Lilien vorn. 

Damit man nicht meine, ich hätte es stets auf einen engen 
Naturausschnitt oder gar auf die Modernen allein abgesehen, 
füge ich noch einen Ludwig Richter bei, der es versteht, seine 
Fläche, die sehr viel erzählt, so in wogenden Wohlklang der 
Linie einzuteilen und in die so entstehenden Flächen eine Fülle 
von Einzelformen so einzuordnen und vor allem: unterzuordnen, 
daß ein geschlossenes Ganze entsteht (Abb. 16). 
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Zttmbusck. Die Ilochnotpeynlichcn. 

aus dem vorher Gesagten die Lehre für den Anfänger rein 
ins Praktische übersetzen, so kommt man, um seine Beobach- 
tung zu schärfen , darauf hinaus , daß man einen Rahmen 
nimmt und durch diesen hindurch die Natur ansieht. Je nach- 
dem man ihn hin und her bewegt, vom Auge entfernt oder 
ihm nähert, wird sich der Naturausschnitt verändern, kleiner 
und größer werden und als Bild erscheinen. Auf diese Weise 
sieht man die störende Umgebung nicht mehr und kann sich ganz 
über sein Motiv klar werden und sich hineinvertiefen. Besonders 
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Abb. 15. 
Kknopff. I lock roy door npon myself. 

Verlag van Franz HanfsiacngL, München. 

Anfangern sei dieses Eselsbriicklein angelegentlichst empfohlen. 
Am besten versieht diesen Dienst ein Stück Karton (Motivsucher), 
in das man ein viereckiges Loch, ein paar Zentimeter hoch 
und breit, geschnitten hat. Ein zweiter Streifen Karton, den 
man vor das Loch schiebt, verändert dessen Form in Breit- und 
Hochformat. — 

Schließen wir ab mit dem Kunstschaffen und wenden uns 
dem Beruf als solchem zu. Da stößt man zuerst auf eine sehr 
naheliegende Frage, die vom Verwerten der Bilder. 

Beim Entstehen des Kunstwerkes sollten sich keinerlei Ge- 
danken und Rücksichten auf das Verwerten in die Arbeit 
mischen. Male ein jeder das Bild, das ihn selbst zufriedenstellt 
— ob es auch einem andern gefällt, ist bei dem Entstehen ganz 
belanglos. Er frage auch nicht allzuviele um Rat — zwei Ge- 
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schmacksrichtungen können sich in einem Kunstwerk nicht 
vereinigen und viele Köche verderben bekanntlich immer den 
Brei. 

Danach darf sich jedoch auch niemand verhehlen, daß solche 
Bilder bei unseren heutigen Kunstzuständen durchaus nicht leicht 
pekuniär zu verwerten sind und erst dann die Nachfrage steigt, 
wenn der Betreffende sich einen berühmten Namen zu ver- 
schaffen gewußt hat; der seltene Fall, der oft dann erst ein- 
tritt, wenn die beste Zeit des Lebens schon verstrichen ist, 




Abb. 16. 
Ludwig Richter. Italienische Abendlandschaft. 
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Es muß sich also ein jeder bei Mittellosigkeit vor die Alter- 
native stellen: Kunst und Sorge, oder Untreue an der Kunst 
und — vielleicht auch Sorge. Ein Kompromiß läuft gewöhn- 
lich auf das zweite hinaus. Und den, der das erstere wählt, 
entschädigt wenigstens das eine: die Anerkennung der Künstler, 
die heut einer jeden ehrlichen Kunstleistung meist zuteil wird. 
Und das Streben nach Anerkennung, nach Verständnis seines 
besten Wollens ist schließlich dem Bescheidensten und dem 
Größten gleichmäßig zu eigen. 

Es sollte deswegen auch ein jeder versuchen, mit den Besten 
seiner Zeit in Wettbewerb zu treten, d. h. die strengsten und 
ernsthaftesten Ausstellungen beschicken. Auf diese Weise wird 
er am sichersten das Fundament zu einer gesicherten Lebens- 
stellung legen. 

Nur eins tue er nicht: für den Kunstverein, wie er bislang 
Typus war, arbeiten! Wie heute die weitaus größte Mehrzahl 
dieser Vereine, die mit Kunst am wenigsten zu tun haben, be- 
schaffen ist (es gibt Ausnahmen), ist es ein schlimmer Weg, 
dort allein seine Lorbeeren zu suchen. Aber dennoch ist er 
sehr beliebt. Einmal, weil sein Pförtchen nicht gar zu eng ist, 
wie das der guten Ausstellungen, andernteils, weil es so ange- 
nehm ist, jedes Jahr seine zwei bis drei Bildchen dort loszu- 
schlagen. Möglich, daß es einer kommenden Zeit vorbehalten 
ist, daß dem ganzen Volk, die »Gebildeten« mitinbegriffen, 
Verständnis für wahre Kunst aufgeht und auch dem Kunstverein 
dann eine bessere Ära beschieden ist. Mit Freude würden das 
alle begrüßen und gern anerkennen, denn der Kunst könnte 
durch die verhältnismäßig großen Mittel, die jenen Vereinen zur 
Verfügung stehen, ein gewaltiger Dienst geleistet werden. So- 
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lange man aber dort dem traurigen Geschmack eines p. p. Pub- 
likums entgegenkomm enmuß, statt denselben zu erziehen, wer- 
den die Musen sich nur mit flüchtigen Besuchen in jenen Lokalen 
begnügen. 

Auch von den meisten illustrierten Blättern ist nichts zu 
hoffen. Die Zahl der mit rein künstlerischen Intentionen arbei- 
tenden ist gering; die meisten wollen sich durch den schlechten 
Geschmack des Publikums erhalten und korrumpieren dadurch 
oft genug notleidende gute Talente. Hielten diese Blätter mit 
der künstlerischen Entwicklung, in der wir uns vielleicht be- 
finden, Schritt, so wäre die Kultivierung der zeichnenden Künste 
jedenfalls eines der sichersten Mittel zum rein künstlerischen 
Erwerb. 

Welch ungeheuere Bedeutung die dekorativen und ange- 
wandten Künste in den letzten Jahren gewonnen haben, ist 
wohl auch den Fernerstehenden zu Ohren gekommen. Es kann 
sein, daß auf diesen Gebieten die Hauptlorbeeren der deutschen 
Kunst im 20. Jahrhundert zu pflücken sind. An dieser Bewe- 
gung hatten die Maler einen nicht geringen Anteil. Aber trotz- 
dem darf niemand verkennen, daß es nur wenigen möglich sein 
wird, beide Berufe, das Bildmalen und die angewandte Kunst, 
dauernd zu vereinigen, besonders wenn die Welt erst mal zur 
allgemeinen Erkenntnis gekommen ist, daß man die Arbeits- 
fähigkeit des homo sapiens im 19. Jahrhundert doch wohl über- 
schätzt hat. 

Es liegt hier nicht im Programm des Buches, auf die ange- 
wandte Kunst einzugehen. Denen jedoch, die sich ausschließ- 
lich dem Bildermalen widmen wollen, möchte ich nochmal die 
Mahnung aufschreiben: malt wenig, aber laßt diese Werke aus- 
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reifen. Es ist dies nicht nur der einzige Weg, auf dem wirk- 
liche Kunstwerke entstehen können, sondern auch der einzige, 
der wirtschaftlich Aussicht bietet. Es ist in den letzten Jahr- 
zehnten gar sehr die Gewohnheit eingerissen, jedes Jahr viele 
Dutzende von Bildern zu malen, jede Naturstudie für ein Bild 
auszugeben, ja überhaupt nur noch große Naturstudien zu machen 
und auf das langsame Ausreifen des wirklichen Kunstwerkes 
ganz zu verzichten. Geld wird genug für Kunst ausgegeben; 
aber die Leute weigerten sich, das flüchtig und ohne Liebe hin- 
geworfene Zeug zu kaufen. Allerdings, die meisten verwechsel- 
ten zwei Sachen: das Ausreifen und das Ausfuhren — ich sprach 
schon davon. 

Seit etwa zehn Jahren haben die Frauen angefangen, sich 
das Gebiet der Malerei zu erobern. Waren noch vor 1870 
Malerinnen Seltenheiten, so gibt es heute fast so viel, wie Maler. 
Bei sehr vielen steht allerdings das Malen nicht höher, als das 
Sticken oder Holzbrennen oder sonst eine Beschäftigung, die 
die Zeit angenehm vertreibt. Zudem ist der Aufenthalt in 
den Ateliers amüsanter, als der in Kochschulen, und bringt 
einen eigenen romantischen Nimbus. Immerhin ist die Bewe- 
gung gut, denn sie bringt durch die zukünftigen Mütter Ver- 
ständnis oder doch Interesse für Kunst in Familien, die ihr 
sonst ganz fernstehen, sie verfeinert den Geschmack und bil- 
det das Auge. 

Eine Anzahl Damen steht jedoch heute den Männern 
als vollgültige Konkurrenten gegenüber. Wie in der Musik 
sind sie auch hier keine kühne Bahnbrecher, dafür aber desto 
häufiger feine anempfindende Talente, und ihr malerischer 
Sinn hebt sich von Generation zu Generation derart, daß 
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derjenige, der es zu beobachten Gelegenheit hat, mit Über- 
raschung sieht, daß das Empfinden besonders für das Maleri- 
sche der Frau näher zu liegen scheint, als dem Manne, der 
sich seiner Aufgaben oft mit einem mühsamen Aufwand von 
Kraft und Schwerfälligkeit entledigt, wo die Frau mit einer ge- 
wissen angeborenen Anmut und Geschicklichkeit die Aufgabe 
spielend löst. 

Bietet gerade die Malerei den Frauen oft einen angemessenen 
Beruf und angenehme soziale Stellung, so hat das doch auch 
seine Schattenseiten. Ein weibliches Künstlerproletariat wäre 
weit schlimmer, als ein männliches. Naturgemäß mischen sich 
bei dem starken Andrang unklare Köpfe dazu, die den Boheme- 
Ton für das zuerst Erstrebenswerte, das Wichtigste, Unpassendes 
für geniale Erlaubtheiten und den bisher üblichen Ton der guten 
Gesellschaft für Spießbürgertum ansehen, was um so peinlicher 
wirkt, wenn Frauen dies tun. 

Leider wird das als eine notwendige Begleiterscheinung des 
Künstlerberufes angesehen, die die Frauenemanzipation von ihrer 
nicht schönen Seite zeigt. Der Künstlerberuf bringt die Frauen 
leicht mit Dingen und Kreisen in Berührung, die ihnen sonst 
fremd blieben, zum Künstlertum auch durchaus nicht notwendig 
sind. Bis jetzt sind die erwähnten Mißstände allerdings noch 
keine typischen. 

Bei männlichen Studierenden haben die gleichen Vorurteile 
gegen den Stand keinen Sinn. Denn zum ersten werden allen 
jungen Männern, wes Standes sie auch seien, Versuchungen so 
nahe geführt, daß es Märchen sind, daß die weiblichen Modelle 
für die studierende Jugend eine besondere Gefahr bildeten. 
Studenten oder junge Leute praktischer Berufsarten leben um 
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kein Haar anders als Kunststudierende. Im Gegenteil: den 
letzteren wird über so manche Dinge der Schleier derart von 
dem Auge gezogen, daß sie gänzlich ihre Anziehung ver- 
lieren, während die Verhüllung der Reize, statt die Phanta- 
sie zu schützen, sie erst recht verdirbt. Es ist doch eigent- 
lich schlimm, daß ein Durchschnittsmensch beim Anblick eines 
nackten Körpers vor allem zuerst nur sexuelle Gedanken hat, 
was gewisse polizeiliche Bestimmungen über Bilder, die reine 
Kunstwerke sind, stets von neuem aufs beschämendste dar- 
legen. Bei einem Künstler ist das weit weniger der Fall; er 
kann tatsächlich ganz in der Schönheit so aufgehen, daß sie 
ihm Selbstzweck ist. 

Der Laie hat von den Modellen meist eine falsche Vorstellung. 
Er denkt sich darunter üppige, verführerische, rosige Weiber, 
die ihre Reize in holder Scham preisgeben, wie in gewissen 
Bildern. Tatsächlich besteht die Kaste der Modelle aus blöd 
dreinschauenden Geschöpfen mit Dienstmädchengesichtern, sel- 
ten mit durchaus gutem Wuchs, sondern meist nur teilweise 
brauchbar, mit jämmerlich verschnürtem Brustkorb und den 
verkrüppelten Füßen der ganzen »zivilisierten« Menschheit. Da- 
bei unsauber, mit fettigem Haar. Der Maler läßt die Kleider 
meist mit einer gewissen Sorgfalt an Stellen legen, auf die 
er sich nie setzt. Blöd und ohne Scham entkleiden sie sich, 
ohne Anmut stehen sie da. Selten verirrt sich einmal ein 
hübscheres Exemplar darunter, eine Schönheit nie. Ich spreche 
von dem Typus der deutschen Modelle. Die Italienerinnen zei- 
gen bei noch größerem Schmutz manchmal einen Anklang 
an antike Formen, Französinnen bei noch stärkerer Ver- 
krüppelung durch Korsett und Stiefel etwas mehr Grazie in 
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den Bewegungen. Der allgemeine Eindruck bleibt meist der- 
selbe. Daß es hie und da Malern gelingt, Personen als Mo- 
delle zu erlangen, die über die ganze Anmut des Weibes 
verfugen, ändert daran nichts; der Typus der Modelle bleibt 
sich gleich. 

Und so ist es auch um den Nimbus bestellt, der das Boheme- 
leben des Malers im allgemeinen umgibt, der genährt 
durch die unsachlichen Schilderungen vieler Künstlerromane 
oft stark genug ist, junge Leute zu der Wahl der Künstlerlauf- 
bahn zu bestimmen. Was schweben ihm da für phantasti- 
sche Träume vor, von üppig ausgestatteten Ateliers mit den 
schwellenden Kissen auf weichen Ottomanen, den herrlichen 
Gemälden dahinten im Grunde, reizenden jungen Mädchen, 
die die Modelle dazu gewesen, gerade so süß, wie die gemalt 
gesehenen; von dem genial -leichtsinnigen Leben, den Künst- 
lerfesten! Nein, das sind Phantasien; das Atelier ist eine Werk- 
stätte, nichts anderes. Nicht alle Leute haben das Geld Ma- 
karts und die Lust daran, sich ihre Werkstätten als Märchen- 
räume zu verbauen. 

Wißt ihr, wo sich das Kunstleben konzentriert, wie es bei 
ernsthaften Künstlern aussieht? In den trostlos langen, öden 
Straßen, hinten in den Rückgebäuden liegen die Ateliers. Große 
kahle Räume, weiß getüncht, in die nur kaltes Nordlicht fallt; 
selten findet sich noch ein anderes Fenster oder ein Glas- 
ausbau. Das Mobiliar ist bescheiden. Ein Polstersitz oder 
ein flacher Divan, ein antiker Schrank, ein paar Hocker aus 
schlichtem Holz, ein großer Tisch mit den Malgeräten. Die 
Hauptsache im Raum ist das Werk. Die Wände sind frei, 
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um Platz für das Stellen und Arrangieren des Modells zu 
lassen. Und wenn es dunkelt, dann wäscht der Maler seine 
Pinsel und geht müde und in Gedanken an seine Arbeit fort, 
zum Essen. — So sieht es zumeist bei denen aus, die die 
Kunst ernst genommen, die ihre Achse um ein Stück vor- 
wärts bewegt haben. Es gibt auch einige Glückliche, de- 
nen ihre Kunst die Mittel beschert hat, sich einen Palast zu 
bauen, wie Lenbach es tat. Aber auch in seinem hohen 
Raum, wo er zumeist arbeitete, siehts ernst genug aus. Es 
gibt ja auch Hanswurste, die mehr wegen ihres Ateliers als der 
Bilder drin Maler sind. Ihre Werke zeigen, was an ihnen ist. 
Das Leben des modernen Malers ist nicht so romantisch, wie 
die meisten glauben. 

Dann die Künstlerfeste! Auch die spiegeln sich in den 
Augen der Draußenstehenden anders, als sie sind. Ganz 
gewiß wird der Künstler, wenn etwas derartiges zu arrangieren 
ist, das Vollkommenste darin leisten. Nur ist es eine irrige An- 
nahme, daß diejenigen, die sich heute für derartige Zwecke her- 
geben, immer die großen Künstler seien. Diese haben in den 
meisten Fällen mehr zu tun, als Wochen mit solchen Scherzen 
zu vergeuden. Es gab einmal eine Zeit, es war Ende der 70er 
und Anfang der 80er Jahre, als nach trostloser Nüchternheit der 
Farbenrausch der neu entdeckten Renaissance in der Künstler- 
welt festlichen Einzug hielt. Damals, als altdeutsch die Losung 
war, blieb niemand von der Bewegung unberührt. Alles, auch 
die ältesten Künstler, machten sie mit und versuchten sich mit 
allen Mitteln in den Rausch der Farben und des Prunkes zu 
versetzen. Da hatten die Künstlerfeste eine gewisse Mission 
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und auch die Bilder aus jener Zeit muten ein wenig wie Künst- 
lerfeste an. Diese Zeit ist längst vorüber, das Gute derselben 
ist angenommen und verwertet. Die Künstlerfeste sind für die 
Kunst keine Ereignisse mehr. Sie werden noch veranstaltet, es 
nehmen auch gute Künstler teil, aber nur aus dem Grunde, weil 
auch sie noch Menschen sind und das Bedürfnis nach Tanz, Flirt 
und Sekt haben. 

Die verbummelten Talente, deren Leben zwischen Arrangieren, 
Bier und dazwischen etwas flüchtig hingeworfener Arbeit 
dahinfließt, sind eine der betrübendsten Erscheinungen in der 
ganzen Malerwelt. Sie bilden eine ganze Kaste, aus der, wenn 
sie nicht ganz verkommen, dann alles mögliche hervorgeht, nur 
keine Künstler. Es gibt noch eine zweite Art von Unglücklichen, 
die auch der Kunst den Rücken wenden mußten, aus Not ge- 
zwungen oder weil sie nicht den Mut oder die eiserne Energie 
hatten, die Prüfungszeit zu bestehen. Oft sind es ungemein 
tüchtige Menschen, welche viel versprachen; aber sie mußten 
verwandte Berufszweige ergreifen, um sich und die Ihren zu 
erhalten. 

Schließlich gibt es noch eine große Zahl, die Maler bleiben, 
wenn auch ihr Beruf den Namen nicht mehr verdient. Sie 
verdienen ihr Brot ehrlich mit Farben und dem Pinsel, das ist 
das einzige, was an den Künstler erinnert. Es sind nicht einmal 
die, die den Geschmack des Publikums korrumpieren, sondern 
sie arbeiten im Handwerk für Kunsthändler vierter Klasse, für 
Lithographen usw., und ihre Erzeugnisse beeinträchtigen nicht 
den Kunstmarkt. 

Im allgemeinen werden diese Erwägungen wenig helfen, denn 

Schul tze-Naumburg, Studium. 7 
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sie sind schon hundertmal ausgesprochen worden und haben 
nicht gehindert, daß sich das Heer der Unberufenen der Ma- 
lerei zuwendet. Der Zweck meiner Bemerkungen ist erfüllt, 
wenn ich einigen ernsthaften Talenten die Irrfahrten, auf de- 
nen sie zum Rechten gelangen, etwas verkürzen half und 
den Lehrern, die mit mir dieselben Ansichten vertreten, im 
Fördern künstlerischer Anschauungen bei ihren Schülern einen 
Dienst erwies. 
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